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مقدمه المترجم 


تشكل فنون الأداء (كالمسرح والموسيقى والسينما 
والغناء والأوبرا والباليه والرقص وغيرها) جوانب 
مهمة وشديدة الحيوية من الخبرة والتفاعل والحياة 
الإنسانية ..فهده الفنون تحاول الكشف والتجسيد 
والإبراز لعديد من حالات الإنسان المؤديء والمتلقي 
للآداء؛ سواء كانت هذه العمليات معرفية (كالتفكير 
والخيال) أو وجدانية (كالخشية والقلق والحقد) أو 
اجتماعية كالإعجاب والتعاطف). أو دافعية 
(كالرغبة في التمكن والإنجاز والتفوق والسيطرة) 
أو كانت غير ذلك من العمليات. 

وقد حاول جلين ويلسون مؤلف هذا الكتاب ‏ 
وهو عالم نفسي ومغني أوبرا وممثل ومخرج أيضا 
- أن يلقى الضوء على عدد من النشاطات والعمليات 
المنيكولوسية والأجتناضية الترديطلة يفكون الاداد. 
ومنها على سبيل المثال لا الحصر: الخيال وأحلام 
اليقظة؛ متابعة الفنون وتذوقهاء التطهير الانفعالي: 
الطقوس والأساطير والغراكزء الرقابة : منافعها 
ومضارهاء سيكولوجية المؤلفء المستويات المباشرة 
والسعراف كين الناشرة راو الرسزية مق العمل 
الفني. والمسرح والخيال الإنساني» والتراسل بين 
الحواس أو العلاقات المختلفة بين الإبصار والسمع 
واللمس والتذوق والشم» وأهمية ذلك كله في الإبداع 
والآداء الفنى والحب والموتء و«الكارزمية» أو قوة 
السكنون قي الفقوالسياسة. والالدسائع والانفصال 
والتقمصء والإعجاب والهوسء والتأثيرات الإيجابية 


سيكولوجيه فنون الأداء 


والسلبية للنجاح. 

يشتمل هذا الكتاب أيضا على موضوعات أخرى عدة ذات جاذبية خاصة: 
ترتبط بالأداء الفني» ومنها أيضا على سبيل المثال لا الحصر: القلق والصراع: 
والمشاركة, والأساليب الخيالية والأساليب التقنية في تدريب الممثلين: 
والإيماءات وأوضاع الجسم ونظرات العين وتعبيرات الوجه. واستخدام الحيز 
المكاني برهافة معينة لنقل الآحاسيس المختلفة خلال التمثيل في المسرح 
والأوبرا والسينماء والموهبة الموسيقية وكيف نرتقي بهاء والمخ البشري ودوره 
فى فنون الأداء. ومشاعر الوحدة والإحباط والضغوط النفسية المصاحبة 
للنجاح والشهرة: والمرتبطة كذلك بالإخفاق والفشل وانحسار الأضواء؛ والقلق 
المرتبط بالآداء ومخاوف الفشل والنسيان؛ وقوة الفنون وقدرتها على تغيير 
الحالة المعرفية والانفعالية للانسان ودور الفنون في السمو بوعي هذا 
الإنسان والارتقاء بوجوده الإنساني الخاص. 

يشير مفهوم «الأداء» في معناه العام إلى السلوك الإنساني: خاصة 
عندما يكون الإنسان القائم بهذا السلوك منهمكا في فعل معين. ويشير 
مفهوم «الأداء الفني» إلى هذا الانهماك النسبي في الأداء الخاص الذي 
يقوم به المؤدون لفن معين من الفنون التي سبق ذكرها. 

إن هذا الأداء المرتبط بالفن؛ يكون له دون شك - تأثيره الإيجابى أو 
السلبي في الآخرين. كما سنلاحظ أمثلة عدة على الحالتين في هذا الكتاب. 

هذاء على كل حال؛ هو المعنى العام لمفهوم الأداء. ولمفهوم الآداء الفني 
كذلك. لكن معنى الأداء فى جوهره؛ أعمق من ذلك بكثيرء كما يلفت «آرثر 
ريبر» عهطه] حفن قاموسه المعروف حول مصطاحات علم النفس ‏ نظرا 
إلى ذلكء فالآداء قد يعادل الإنجاز ا«عدمء(اءناءكى: بمعنى أن أي أداء لابد أن 
يشتمل على قدر معين من الكفاءة والتمكن والسيطرة على الأدوات والأساليب 
والوسائل والمهارات التي يتم من خلالها هذا الأداء. فالأداء هو سلوك يتم 
بقدر معين من المهارة في مجال معين. وهو يتطلب قدرا مناسبا من التدريب 
والاستعداد والتهيوٌ حتى يصل المرء إلى مرحلة التمكن أو الكفاءة. 

إن ما قبل الأداء (التدريب - ععصعاءممههه والتعلم والتمكن والكفاءة) قد 
يفوق الأداء الفعلي ذاته. أهمية؛ ويقترب المعنى الخاص لكلمة «أداء» في 


.7 .يبنءو1/110016 ,ه800 بمتتاعمعط ترعهامطءئزوط 2ه تجتقدماعتل .لح بتعطعي. () 


مقدمه المترجم 


العربية كما جاء فى السان العرب» من المعتى السايق:فالأداَ- وسنظاح] - 
لايتسمخ الإشارة إلى المطهر أو الجائ الخارتجي أو الأخير من السلوك 
قحك ربل يتضية انكدا الأشارة اتح اكير وال شيايات الاب داكو انرا 
والقدريب الساكلة فلن انتياء بيدا اتجاقت'الأخيوفين التشناطولذتك 
قيل: «أخن للدهر أداته (من العدة) وقد تآدى القوم تآديا إذا أخذوا العدة 
التي تقويهم على الدهر وغيره . ولكل ذي حرفة أداة : وهي آلته التي تقيم 
حرقته. وأداة لحرو متخي «وردكل تنود ذو داك ود :هللاشن اينات 
وقيل: كامل أداة السلاح. وأدى الشيء: أوصله؛ والاسم الأداء. 

يمكننا أن نقول؛ إضافة إلى ما سبقء؛ إن كل نشاطات الإنسان تشتمل 
فلن جانب تعين :مق الآداه سواء طى القن أو في شين القرح: في الهياة 
الجادة أو الحياة اللاهية؛ في العلم والفن والأدب واللعب والحياة. ومن 
الهم أن يتمكن الإتساف: آيا كان وآيا كان مجاله: من النشاط الذي يؤديه: 
وأن يؤديه بآكبر قدر من التمكن والإتقان. 

هذا العداب حدير يان يقت إلى قراء العربية ذهو ركني إلى مجان 
تشح فيه الكتابات والترجمات العربية على تحو كبير. 

وبعدء فلابد من كلمة حق تقال؛ فلولا تشجيع المجلس الوطني للثقافة 
والفنون والآداب بدولة الكويت ليء ولولا مواطقة هيئة تحرير سلسلة «عالم 
المعرفة» على اقتراحي بترجمة هذا الكتاب ما تمكنت من ترجمته بهذه 
السووة التي أزجو آن كنال قبول القراء: 

كذلك لكين من كنعية الككر الخاص :الى اللنكي الكبيز الأسكاة الدككين 
قؤاك زكرا مكفار سام له وام اللعركة كل تاعديعاه ل ولحولي مق 
الباخكين لحر ركولك على كقا باه وا فكاون وإسياساكة الشكرية السديدة 
وال دست العتبرية تحوى التكن ونسق الآداء غلى ثحو خاص »فيو يتين 
يحومراكد ]اننا فى القانيف والقرجمة فى سمال القفررن بخاضة وجتجالات 
الدكن الالسا فى عامة: ا 

ولكيراء خإئي اخرجه ينه كر خاض إلى الأمبوقام الأعسزاء والوسلاء 
والزميلاك:» الأسعاة اليكقون قيضل يوقد إسكاة عله لشن سافعة العاهرة 
الذي أهداني النسخة الإنجليزية من هذا الكتاب. والصديق د . وجدي زيد» 
ود ماري تيريز غيد المسيح بغسم اللغة الإتجليزية بكلية الآداب جامعة 


سيكولوجيه فنون الأداء 


القاهرة, والأستاذة أماني فوزي حبشي بمركز اللغات والترجمة بأكاديمية 
الفنون بالقاهرة. والصديق طلعت الشايب المترجم والكاتب. والصديق الدكتور 
حسين حمودة بقسم اللغة العربية بكلية الآداب جامعة القاهرة. على ما قام 
به من قراءة مخلصة لمخطوطة الترجمة وعلى ما أبداه من مالاحظات قيمة 
عليها. وكذلك الأستاذ الدكتور زين نصار والدكتورة سهير طلعت بقسم 
النقد الموسيقى بالمعهد العالى للنقد الفنى بأكاديمية الفنون بالقاهرة: وأيضا 
لآسرتي الصغيرة على كل ما قدموه من عون ومن صبر مكناني من إنجاز 
هذه الترجمة. 


شاكر عبد الحميد 


مقدمه المؤلف 


هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه علم النفس 
للفنانين المؤدين من أجل مزيد من الفهم لأنفسهم,: 
ومن أجل الارتفاع بفنونهم إلى المستوى المثالي. 
فيمكن لعلم النفس مثلا أن يفسر الجذور الغريزية 
للدافع نحو التمثيل؛ وكذلك الدافع نحو تأليف 
الموسيقى. إنه يمكنه أن يفحص تلك العلاقة الثنائية 
بين المؤدي والمتلقين. وهي العلاقة التي تشتمل على 
بعض العمليات الاجتماعية: كالتوحد أو التماهى 
00 وسحر الشخصية أو قوة حضورر, 7 
8 والولع أو الإعجاب الشديد أو الافتتان 
ه10 والتيسير الجماعي من 1 نع منا010 . 

يمكن لعلم النفس أيضا أن يصف الطريقة التي 
يتم من خلالها انتقال الانفعالات إلى المتلقين من 
خلال عمليات غير لفظية؛ كالأوضاع الخاصة 
بالجسم., والتعبير الذي يرتسم على الوجه. 

يمكن لعلم النفسء كذلك أن يقوم باختبار 
النظريات الموجودة حول طبيعة الفكاهة. وحول قوة 
الموسيقى؛ وهما الطبيعة والقوة اللتان تجعلانهما 
قادرتين على التأثير في انفعالاتنا. 

ويمكن لعلم النفس أيضا أن يقدم لنا معلومات 
مناسبة حول نوعية الأشخاص الذين ينجذبون 
كناشطين فى فنون الأداء. وأسباب هذا الانجذاب» 
وكولك طبية اللششات الفقسية أن السرفوظ 
الخاصة التي يتعرضون لها . ويمكن لهذا العلم كذلك 
أن يقدم اقتراحات مفيدة في التعامل مع الرهبة 


سيكولوجيه فنون الأداء 


الخاصة بخشبة المسرح: وأيضا حول طرائق الوصو بالآأداء إلى 
مستواه المثالي. 

في الوقت نفسه؛ تعد دراسة المسرح دراسة عظيمة الفائدة لعلماء النفس, 
وذلك لأن المسرح يمثل جانبا حيويا مهما من جوانب الحياة. فالاهتمامات 
والصراعات الإنسانية الجوهرية تُمثّل على خشبة المسرح وفي الأفلام 
السينمائية؛ ليس لمجرد التسلية؛ ولكن أيضا من أجل اكتشاف الذات؛. ومن 
أجل التطهير الانفعالي ومن أجل توليد طاقة حافزة على التغيير الاجتماعي. 
إن قدرة المسرح على التأثير في السلوك الفردي والاجتماعي هي 
من الأمور التي لا يتسرب إليها أدنى شك لدى أي فرد. خاصة بالنسية 
إلى المؤيدين لوجود رقابة جنسية أو سياسية معينة على وسائل 
الترفيه 013ع7 ااعصسستهة عام . 

إذن هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه علم النفس باعتباره دعلما 
للسلوك والخبرة» للمسرح؛ وكذلك هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه المسرح 
باعتباره «مرآة للحياة» لعلم النفس. 

هناك الكثير ‏ إذن ‏ الذي يمكن أن يقدمه كل منهما للآخر. علم النفس, 
بطبيعته. تحليلي؛ والمسرح. بطبيعته كلي إجماليء لكن قدرا كبيرا من المعرفة 
من الممكن أن يتاح حول أي بنيةء وذلك من خلال تفكيكها ثم تجميعها مرة 
أخرى. وقد علق «لورنس أوليقييه» ذات مرة؛ وبعد أدائه الفن لشخصية 
«الملك لير» قائلا: «أعرف أن أدائى كان عظيماء لكنى لا أعرف كيف قمت 
بذلك, ولذلك فإنني لا أعرفيها إذا عقيف كادي على القيام بذلك مرة 
أخرى أم لا». 

ونحن نأمل ألا يجد قراء هذا الكتاب أنفسهم ‏ إلا فيما ندر في مثل 
هذه الحالة من الحيرة (ولو أنها حيرة مرغوب فيها). 

تطور هذا الكتاب وجاء نتيجة لمحاضراتي في جامعة «ستانفورد» وجامعة 
ولاية سان فرانسيسكوء وجامعة نيفادا بولاية رينو. وهو يحل محل كتابي 
الأول حول هذا الموضوع والذي كان عنوانه «علم النفس وفنون الأداء» 
والذي نشرته دار كروم ‏ هيم العام 1985. الكتاب الحالي يشتمل على ما هو 
أكثر من مجرد التنقيح أو التحديث للكتاب الأول. 

فخلال السنوات التسع التي مرت منذ تأليف ذلك الكتاب لم يشتد 


مقدمه المؤلف 


عود هذا المجال فقطء بل لقد تطور كذلك في اتجاه الاكتمال على نحو 
كبير. «لقد عضت الحية ذيلها» عددا أكبر من المرات: مقارنة بما كانت 
تقوم به في الماضيء وقد تزايد النشاط في مناطق بحثية عدة. متداخلة 
ومتشابكة؛ من أجل تشكيل فرع جديد ومتماسك من فروع علم النفس؛ 
بينما ما كان موجودا في الماضي هو مجرد تجميع غير مترابط لدراسات 
تمت حول أوجه الالتقاء الظاهرية بين علم النفس وفنون الأداء. لقد تمت 
عملية ترسيخ المكانة العلمية لهذا الفرع على نحو جيد وحقيقي خلال 
العقد الماضيء وآمل أن يحظى هذا الكتاب بالقبول المناسب داخل 
أقسام علم النفس وأقسام المسرح عبر العالم. 

ينبغي أن يكون واضحا منذ البداية أنه ليست هناك محاولة مبذولة 
منيء الآن لقطع أو إعاقة التدريب الذي يقدمه معلمو الدراما والموسيقى. 
فالمنظور السيكولوجي المقدم هنا مقصود به أن يكمل أو يتكامل مع التدريب 
التقلي دي في فنون الممسرح. هذا المنظور المطروح هنا ليس منافساء 
ولا بديلاء لما يقدم في هذه المجالات. فلن يكون في مقدور علماء النفس أن 
يأخذوا على عاتقهم مهمة تدريب الفنانين من أيدي المتخصصين والخبراء 
الممارسين. وكما قال الممثل الكوميدي كين دود (1000 دعكا) ذات مرة: «إن 
مشكلة فرويد الأساسية؛ أنه لم يضع قدميه على خشبة مسرح جلاسجو 
الإمبراطوري الممتاز ويمثل أي دور عليها. 

على رغم ذلكء فإنني أعتقد أنه يوجد لدى علم النفس ما يمكن أن 
يضيفه هناء وأنه يمكنه توضيح أبعاد المعرفة المتحصلة من الخبرة المباشرة, 
أوأن يضيف إليها جوانب جديدة من المعرفة أيضا. لقد تم التركيز في هذا 
الكتاب ‏ وبما يتفق مع خبراتي واهتماماتي ‏ على الدراما الكلاسيكية 
وعلى الموسيقىء والأوبرا. ومعظم الأمثلة التي لجأت إليها مشتقة من هذه 
المجالات. 

أما القراء المهتمون بالأشكال الشائعة من الموسيقى والرقص والأكروبات 
والحيل والسحرء وما شابه ذلك من أنماط الأداء. فقد يكون هذا الكتاب 
أقل إثارة للاهتمام بالنسبة لهم. على كل حال فإن معظم المبادىء العامة 
المطروحة هناء وكما هي الحال مثلا بالنسبة لتلك المبادى المتعلقة بالحركة 


(*) تعبير مجازي عن النضج الذي تحقق في هذا الحقل المعرفي. 
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واستخدام الحيز المكاني على خشية المسرح. ووسائل جدب الاهتمام, 
والتواصل مع المتلقين؛ ومواجهة قلق الأداء. كلها يمكن اعتبارها قابلة للتطبيق 
غلى كل أنواع فنون الأداء الأخرى. 


جلين ويلسون 
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تشكل أبعاد الخبرة المسرحية المختلفة جانبا 
مهما من حياة معظم الناس. فلا يذهب كل إنسان 
كي يشاهد مسرحية من مؤلفات شكسبير تمثل 
على مسارح ستراتفورد على ضفاف إيفون 7 أو 
لمشاهدة أوبرا على مسرح «المترو بوليتان» 2), كما 
لا يذهب كل إنسان لحضور حفل موسيقي أور 
كسترالي في هيينا . لكن كل إنسان تقريبا قد شاهد 
الخد أظلام اللخامر ان كفي اه ميحر ف لحمو 00 مقلة: 
أو شاهد تمثيلية عائلية أو بوليسية على شاشات 
التليفزيون: أو رفه عن نفسه بمشاهدة أحد ممثلي 
الكوميديا في ملهى ماء أو شاهد مهرجا في سيرك 
أو ساحرا في حفلة: أو استمع إلى أحد السياسيين 
يلقي إحدى خطبه الانتخابية. ما الشيء المشترك 
الذي تشتمل عليه كل هذه الخبرات: أيا كانت؟ 

للوهلة الأولى: قد تبدو الاختلافات بين كل هذه 
الأشكال السابقة من الخبرات أكثر جوهرية من 
كل جوانب الاتفاق أو التماثل بينها . لكنها كلها في 
حقيقة الآمر عبارة عن أشكال من التسلية أو 
الترفيه. 

إن شخصا معيناء أو مجموعة من الأشخاص 
(هم المؤدون) يقومون بنشاط ما يآملون من وراثه 
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اجتذاب اهتمام وإثارة خيال الآخرين (الجمهور أو المشاهدين). وبافتراض 
أنهم نجحوا في الوصول إلى هدفهم هذاء ما الذي يمكن أن يكونوا قد 
ساهموا به في التأثير في المشاهدين أو في المجتمعة 

إن هذا الفصل معني أساسا بالآثار الممكنة للمسرح (بمعناه الشامل) 
على الأفراد وعلى المجتمع. سواء كانت هذه الآثار إيجابية أو سلبية. إن 
الأمر ببساطة هو أننا نستمتع بالمسرح: وإذا كان الأمر كذلكء فلماذا يحدث 
هذا الاستمتاع؟ هل هناك فوائد أعمق نكون في حالة بحث عنهاء وأحيانا 
نحصل عليهاء من خلال هذه الخبرة؛ وكما هي الحال مثلا بالنسبة للتطهير 
الانفعالي والتربية والارتقاء بالمشاعر؟ هل يعتمد استمتاعنا بالممسرح على 
قدرة المؤلف على العرض البارع لصراعاته وانشغالاته (أو صراعاتها أو 
انشغالاتها إذا كانت مؤلفة) بطريقة وثيقة الصلة بصراعاتنا وانشغالاتنا؟ 
بعبارة أخرى. هل المناسبة أو الملاءمة هي الأساس كي نستفرق في اهتمامنا؟ 
هل يمكن أن يحدث لنا أذى أو ضرر نتيجة لنمط الترفيه الذي نتعرض له 
(كأن نصبح مثلا متحللين أخلاقيا أو فاسدين)5 وإذا كان الأمر كذلك؛ فما 
الظروف أو الشروط التى يزداد فيها حدوث مثل هذه الأضرارة هذه هى 
بعض الأسئلة لشن قيته بالإنحابة هلها كن هيدا الفصل. ا 


الإقارة امعصسعرع 

الوظيفة الأكثر وضوحا للمسرح. في كل أشكاله المتنوعة. هي أنه يقدم 
لنا التنبيه. في عالم غالبا ما يكون مهددا لنا بأشكال عدة من الملل وبشكل 
مريع. فالبشر كائنات محبة للاستطلاع. كما يوجد لدينا توق ما للجدة 
والخبرة؛ ولو من أجل الحفاظ فقط على عقولنا في حالة معينة من النشاط 
والانشغال؛ لقد طورنا آلية مفصلة لحل المشكلات موجودة في القشرة 
المخية الخاصة بنا (هي أكثر تقدما من أي شيء يمكن أن يقدمه كومبيوتر 
عاسو قن الها نذا اسعق فل ونه درا نكل مرك لاقن عطورو قا بتظاء 
طوارئ يعتمد على المواجهة السريعة موجود في المخ الأوسطء وهو نظام 
يكفل لنا التعامل الكفء مع المثيرات المهددة لحياتنا كما في حالة الظهور 
المفاجيٌ لنمر مسيف الأسنان )0 ع1 5301-0260 مثلا . وكل هذه الوسائل 
الميسرة هي من الأشياء التي نحتاح إليها للحفاظ على وجودناء بالضبط 
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كما يحي الكلب المسشافس أن يكققنف العظاء اكشبوية في مكان ها . 

وحيث إن هناك عددا قليلا من النمور التي تذرع شوارع المدن الآن, 
وحيث إن وتيرة حياتنا اليومية غالبا ما تشتمل على مهام رتيبة ومتكررة 
كثيرة: فقد ابتكرنا وحوشنا ووسائل تسليتنا الخاصة: وذلك من أجل الحفاظل 
على أنفسنا في حالة إثارة وشعور ما بأننا أحياء. ويعتبر الترفيه الذي 
يحققه المسرح إحدى وسائل التسلية التي يتحقق من خلالها ذلك الشعور. 
والشيء الجدير بالملاحظة فيما يتعلق بأشكال عديدة من الترفيه؛. سواء 
كان الأمر يتعلق بدورة الخاتم عاعلزء عمكك]آ (0 لفاجنرء أو موسيقى الروك 
العنيفة 1001 026]21 (6373ط: وسواء كان يتعلق بمسرحية «ماكبث» أو مجموعة 
أفلام «انديانا جونز» ). هو تلك القصدية الواضحة لدى المبدع لإحداث 
خبرة ما تثير حواسنا وانفعالاتناء خبرة تكون ذات تأثير أو «وقع» خاص 
علينا. 

نحن لا نحتاج ‏ بطبيعة الحال ‏ دائما إلى قدر كبير من الإثارة؛ فإذا كنا 
في حالة ما من الضغط النفسي قد نختار بدلا من ذلك؛ وسيلة من وسائل 
الترفيه التي تحدث الاسترخاء لدينا (موسيقى ناعمة أو كوميديا مهذبة 
مثلا). وهناك أيضا فروق فردية بيننا في ذلك الميل الخاص نحو البحث 
عن التنبيه الحسى 8 0كاءء560530000-5 . 

تحنه كرون متاك جاده خاصة مميزة لبعض الأفراد إلى إحداث التغيير 
والإكارة فى كل جوانية سياقهم افيه تداق بالعطلات والملاقات اللجفسية 
والعمل والتسلية)؛ قد يفضل آخرون أسلوبا للحياة يتسم بالهدوء والاستقرار 
والألفة. وينجذب الأفراد الذين يحصلون على درجة عالية من مقياس 
الذهانية «ؤنونهاءءروم 7 (والذين يتسمون بكونهم أفرادا مندفعين وغير 
منصاعين للمعايير الاجتماعية وغير متعاطفين مع الآخرين)؛ نحو أفلام 
الرعب المفعمة بالعنف. كما أنهم لا يهتمون كثيرا بالكوميديا المهذبة ولا 
بالأعمال الرومانسية (1991 معحدء711) . 

يميل الأقراة البانقوق هن النبية الحسي كذلك إتى أن يكوثوا من 
يقومون بحركات لمس خفيفة وسريعة بأصابعهم. وفيما يتعلق باستخدامهم 
لجهاز التحكم من بعد (الريموت كونترول) الخاص بجهاز التليفزيون, 
فهم يجدون صعوبة بالغة في الاستقرار على قناة تليفزيونية معينة 
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(20,1985ة1]801 عصة سمصمع نت 5) . 

ويبدو أن مثل هذه الفروق في الشخصية فروق ذات صبغة جبلية أو 
تكوينية 08 01 ناكمو . وأنها 1 أن تعزى إلى هيمنة تفاعلات كيميائية 
في المخ؛ أو إلى الموصلات العصبية كأوكسيداز المونامين (") عمنسةدمس 
0035 مثلا (1991 ,ممصتععلتك) . 

إن الكثير من مظاهر سلوكنا معني أساسا بتعديل حالة الاستثارة المخية 
لديناء وبوصولها إلى المستوى المثالي. فنحن يمكننا استخدام وسائل التسلية 
من أجل الارتفاع بحالة الاستثارة المخية لديناء بالطريقة نفسها التي تستخدم 
بها ألعاب المفاجأة في عروض الترفيه وفي المقامرة وسباق السيارات 
السريعة. لكننا رفك الشاكلة نفسها حنمكلنا استخدام وسائل الترفيه 
من أجل تحقيق حالة من الاسترخاء أيضا. 


الخسرة الجن طدة ءءمء01ءمعه دامعدء 171 
إن الانغماس في تخييلاتنا 9" السارة: التي يقدمها لنا كل من المسرح 
والسينماء هو أحد أشكال الإثارة أو الهروب من الر تابة. فما يتم افتقاده 
عند مستوى حياتنا اليومية الرتيبة؛ قد يتم توفيره. على نحو غير مباشر, 
من خلال تلك التخييلات التي تستثار بفعل الترفيه. وبالنسبة لعديد من 
النساء قد تحدث هذه التخييلات السارة من خلال علاقة رومانسية: أو من 
خلال علاقة طويلة الأمد. تحدث بفعل الانجذاب نحو رجل مؤثر تصادف 
أنه كان موجوداء أو قام بإثارة الدافع لبدء مثل هذه العلاقة طويلة الأمد. 
تتمثل التخييلات النمطية لدى الذكور في الانتصار على المنافسين, 
وعلى الأعداء؛ وعلى مقاومة امرأة صغيرة جميلة. وهذه التخييلات غالبا 
ما توجد في أفلام مثل «رامبو» ومثل سلسلة أفلام جيمس بوند . كذلك؛ 
وكقاعدة عامة؛ فإنه وإلى حد كبير: يظل الأمر كما يلى: «إن النساء ينشغلن 
بالعلاقات والروابط الاجتماعية: ومن ثم يزداد اكتاعية بالأعمال الدرامية 
المنزلية والأعمال الكوميدية الرومانسية؛ بينما يكون الذكور مهتمين بالإنجاز 
والسيطرة ومن ثم يفضلون مشاهدة أفلام الغرب الأمريكي (الويسترن)؛ 
ع الألعاب الرياضية والأعمال الوثائقية» (1995 بصنادناه) . 
هناك؛ بطبيعة الحال قدر كبير من التداخل بين الجنسين في التفضيلات, 
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وهناك أيضا العديد من أشكال الترفيه الأخرى التي يمكن للإاناث أو الذكور, 
كليهماء أن ينغمسوا في مشاهدتها . لكن؛ وبشكل عام يمكننا القول «إن 
نجاح المسرحيات والأفلام إنما يعتمد بدرجة كبيرة على المدى الذي تتعلق 
عنده هذه الأعمال بحاجات ومخاوف ورغبات الجمهور». 

أحيانا ما يكون مدى الملاءمة الخاصة بموضوع معين للتخييل الإنساني 
غير واضح على نحو مباشرء بحيث يتطلب تحليلا أعمق. فمثلاء غالبا ما 
تطرح التساؤلات حول الجاذبية الخاصة لقصص الرعب كقصة «دراكيولا» 
مثلاء التي حظيت بجاذبية خاصة عبر أجيال عدة؛ وهي قصة يبدو أيضا 
أن لها سحرها الخاص بالنسبة للنساء. إن هذا الأمر قد يمكن تفسيره من 
خلال نظريات حديثة طورها علماء الأيتولوجيا !''2. وتقول هذه النظريات 
إنه لأسباب تطورية (تعود إلى عصر الزواحف 2نمه مدنائم»: تقريبا) اعتمد 
الذكور جنسيا على السيطرة: بينما كانت استثارة الإناث تحدث؛ على نحو 
أيسرء من خلال الخوف والخضوع (1990 ,1م110 ع» دسعتلءع31) . 

وهكذاء فإن عددا كبيرا من النساء إنما يحصلن على الإثارة الجنسية 
من خلال إثارة الخوف لديهنء مهما كان مقدار ما قد يظهر لديهن من 
احتجاجات تدل على أنهن لم يستمتعن مطلقا بهذه الخبرة. وعلاوة على 
ذلك؛ فإن أسطورة «دراكيولا» هي بمنزلة المجاز الخاص حول الإغواء. وهو 
مجاز لا يمكن إخفاؤه إلا بصعوبة. فهناك رجل غريب طويل القامة. وسيم 
الوجه؛ أسمر البشرةء ومن خلال كلمات قليلة (لكنها منطوقة بصوت عميق) 
يظهر على نحو مفاجىّ ويواصل على نحو مطرد من خلال سطوته الطاغية؛ 
هتك جزء قابل للانجراح من جسد امرأة صغيرة جذابة. وهو يمتص الدم 
من جسمهاء ويطلق المزاعم بعد ذلك حول خضوع روحها له كلية. منذ تلك 
اللحظة قصاعدا. 

الأمر هنا شبيه بما هو موجود فى أعمال جين أوستن مع كناخ عضول (12) 
ع إطاهة نطلق اللبعات المكباطفة الاخرى من الشوق وله يطتاع امو إلى 
أن يتلقى تدريبا مكثفا على التحليل النفسي كي يتفهم الدلالات الخاصة 
بموضوعات كهذه. هناك شخصية أخرى مفضلة في أفلام الرعب هي 
شخصية «فرانكنشتاين» وهي شخصية تتلامس مع علم النفس الإنساني 
بطرائق أخرى عدة. فأحيانا ما تكون القصة معنية بمخاوفنا من الدمار 


ناا 
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بفعل التكنولوجيا المنطلقة بسرعة هائلة» وأحيانا أخرى تكون متعلقة بذلك 
الميل الخاص المترتب على العلم لتشييء الناس وتحويلهم إلى كائنات آلية 
لا عقل لها (وهو ما يطلق عليه أحيانا اسم صدمة المستقبل). 

ويستثار تعاطفنا في لحظات أخرى مع أعمال فنية أخرى تدور حول 
مسخ بريء أسيء فهمه وكان ضحية لظروف معينة أو أشخاص معينين 
(كما في أعمال مثل: الرجل الفيل 2 الجميلة والوحش ©" ؛ وشبح الأوبرا 
9), وقد تمت منافشة الدلالة السيكولوجية للموضوعات والشخصيات 
المتكررة في أعمال فنية أخرى في الفصل الثاني من هذا الكتاب. 

ليست كل الأعمان الفقيرايه فيه يديم الإمتاع أو الكايق الحياتن 
للرغبات. فهناك أعمال أخرى لها صفة استكشافية أكثر اتساعاء وتتضمن 
كذلك نوعا من الوظيفة التعليمية أو التربوية (1978 ,ده15) . 

وبصرف النظر عن التخييلات التي تدور حول الأشياء التي نتوق إليها, 
فنحن غالبا ما نفكر في الأشياء التي نخشاهاء ربما من أجل إعداد أنفسنا 
على نحو أفضل لمواجهة أي أحداث طارئة. هذا هو التفسير الأكثر احتمالا 
فيما يتعلق بحلمنا المتكرر بأحداث مخيفة: كالاغتصاب والموت. وكذلك 
الشيوع أو الشعبية الكبيرة لأفلام الكوارث كفيلم «الزلزال» وفيلم «اعتلاء 
الجحيم» متتعقمذ عمتن 105 مثلا . 

وينطبق الأمر نفسه على العديد من المسرحيات التراجيدية والأوبرات 
الكلاسيكية. فملاحظة الآخرين في مواقف محبطة مثيرة لليأس؛ ومشاهدة 
كيفية تغلبهم عليهاء وخروجهم منهاء يمنحنا فرصة لمراجعة استجاباتنا 
الانفعالية وإستراتيجياتنا السلوكية الخاصة؛ بحيث نصبح أكثر كفاءة في 
مواجهة أي شيء ممائل قد يحدث لنا في المستقبل. 


الخطهير ماه 

بعس الرضول: الى سيظوة اكير على الركتي الذي تتتيو يه خاض ةنا 
كان ده يساك مع لبا كين التخامر الى يدوجدر وا امسو نوين 
519 . وهذه الكلمة مشتقة من كلمة إغريقية تعني التظهر أو الطهارة 
الطلال الاي وهى كانه قي إلى التتحوو على الشركن وهو لحر يشرط 
حدوثه نتيجة إطلاق العنان بقوة للانفعالات الحبيسة أو المكظومة بداخلناء 


المسرح والتعبير الإانسانى 


ويحدث هذا التطهير بفعل المسرح (خاصة في الأعمال الدرامية التراجيدية 
والأوبرا). وقد تبنى بعض المحللين النفسيين أمثال بروير وفرويد فكرة 
مماثئلة. وذلك عندما طورا العلاج الذي يتم على الأريكة نإممعط طعنه© 
الخاص بهماء من خلال استخدام أساليب مثل التنويم المغناطيسي والتداعي 
الحر 9" وتفسير الأحلام. لقد كان همهما الأساسي هو التخفيف من 
وطأة العصاب من خلال التفريغ الانفعالي ومن خلال التحرر 
سورك ] لالتدعاف لالالتممال: للعوق مرو لوطي بيخير اننا حون ساو مين 
الى عرواتة لطافراتاة ررس قيراه يتخال ]تيا بسع في الملل 
اللاشعوري. 

يعتمد أسلوب الدراما النفسية (أو السيكودراما)؛ على الدمج بين عناصر 
ف السرج الاخريقي: وغنامترين التقالين العايانة لني في يكل 
علاج نفسي جماعي يعتمد على الار تجال الدرامي أو التمثيلي لمواقف 
الحياة المثيرة للاضطراب. وهناك إجراء آخر كان ذائعا خلال السيعينيات 
وأطلق عليه اسم العلاج بالصرخة الأولية أو البدائية صدعكء؟ لقسقفط 
لامةعطاء وكان يقوم على أساس فكرة بسيطة مفادها أن الصراخ بأعلى 
صوت ممكن قد يسمح بشكل ما بتبدد الإحباط. 

إن ما يتم التخلص منه. بالضبط بفعل هذه الخبرة الانفعالية المفعمة 
بالار هو مق الأفون الخاادية كى النقايية السكرارسية والامر عاق 
كلالاك بالتسية للقواكن :لك العمل طلنها - إل رحددت وخاز ل مال دده 
الخبرات. حيث يعتقد بعض علماء النفس أن انفعالات كالعدوان: والخوف., 
والاستثارة الجنسية: مثلا هي عبارة عن حوافز 1765ل يتم التخفف منها أو 
خفضها خلال ذلك المسار الخاص بالتعبير عنها. فإذا كان الأمر كذلك» 
فقد تكون أفضل طريقة للتعامل مع الانفعالات القوية هي الوعي بها 
وفوانكيتها :هلك كل حال قات مجر الشعوريالهير#الخاصة بالافعال كن 
لا يكون كافيا للتحرر من وطأة هذا الانفعال. إن شكلا من التصريف أو 
الحل عادة ما يكون ضروريا لخفض الدافعء؛ فالشعور بخبرة الجوع لا يكفي 
لإزالته» بل يكون تناول الطعام فقط هو الكاضي. 

على رغم أن المفهوم الإغريقي الأصلي الخاص بالتطهير يصف آثار 
التراجيديا على المشاهدين: فإن ما أنجز من بحوث علمية حول هذا الموضوع 
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قد اهتم على نحو أساسي بقضية ما إذا كانت رؤية العنف (في أفلام 
السينما أو في التليفزيون) تؤدي إلى خفض أو زيادة العدوان في الحياة 
التغلية. وقد أشتارت الشواهه المنكرة إلى أن مشاهن العقف اللكباتية مخ 
الممكن أن ينتج عنها تفريغ للمشاعر العدوانية (1961 ,اعةططو76) . ومنذ ذلك 
الحين تجمع قدر كبير من الشواهد المؤيدة للقضية الخلافية القائلة بأن 
العنف الموجود في وسائل الإعلام يعمل على زيادة السلوك العدواني 
في المجتمع؛ وذلك من خلال المحاكاة والتسكين 2 عاعمعة83) 
(1978 ,21125 ع . 

فالتعرض المتكرر للعنف الخيالي يؤدي إلى النظر للعدوان باعتباره أمرا 
عادياء ويعمل على خفض خوفنا من عوافبه. ومن ثم يعمل على إضعاف 
مقاومتنا السابقة لآن نقوم بسلوكيات عدوانية معينة. 

من المهم هنا أن نقوم بالتمييز بين انفعال ما وبين نمط السلوك الذي 
يعمل هذا الانفعال على إثارته. فأحد أفلام الفيديو البذيئكة مثل «القاتل 
اللاذع 116 1161:» قد يعمل على تحرير السلوك العدواني الموجود لدى 
بعض الأفراد؛ء دون أن يجعلهم بالضرورة أكثر غضباء وكما أشار بعض 
أصحاب نظرية التعلم الاجتماعي أمثال باندورا :همة8 (1973) فإن المشاهد 
قد ينمّذج 310461 سلوكه اللاحق بناء على ما شاهده في هذا الفيلم: وذلك 
لأن هذا الفيلم فكرة جديدة عن شيء ما يمكنه القيام به أو يسمح له 
بالتفكير في هذا الشيء باعتباره سلوكا متفقا مع المعايير السائدة وأقل 
تضادا مع المجتمع. بمعنى آخرء قد يتزايد السلوك العدواني لدى الأفراد 
وفي المجتمع دون أي زيادة في الغضب أو غيره من الانفعالات. 

وقد استفادت بعض الدراسات المثيرة للاهتمام؛ وذات الصلة الخاصة 
بموضوع الآثار المحتملة للتطهير على العنف الخاص بالمشاهدين: من 
الآحداث التاريخية الفعلية. فقد قام فيليبس «مناتطم (1980) بدراسة 
السجلات الخاصة بالعصر الفيكتوري في إنجلترا 19" من أجل أن يفحص 
العلاقات الممكنة بين تنفيذ أحكام الإعدام ومعدلات جرائم القتل التالية 
لهذا التنفيذ. وقد وجد أن عمليات تنفين أحكام الإعدام على الملأ. (كما 
حدث بالنسبة للدكتور كريين «ءمم03 .1 ذي السمعة السيئة مثلا) قد أدت 
إلى تراجع ملحوظ لمدة أسبوع أو نحو ذلك في معدل الجرائم عقب تنفيذ 
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هذا الحكم مباشرة. لكن ما حدث بعد ذلك هو أنه كانت هناك زيادة 
ملحوظة في معدل جرائم القتل؛ وبشكل يفوق ا معدل المألوف. ثم عاد هذا 
المعدل إلى مستواه العادي بعد حوالي ستة أسابيع من تنفيذ ذلك الحكم. 
وتوحي هذه الدراسة ‏ التي أعيد النظر في مدى مناسبتها مع عودة تصوير 
مشاهد تنفين أحكام الإعدام في التليفزيون الأمريكي ‏ بأن الرعب المترتب 
على مشاهدة تنفيذ أحكام الإعدام يسبب توقفا مؤقتا في الميول الخاصة 
نحو جرائم القتل في المجتمع؛ ثم يكون هناك انبثاق مفاجىء ‏ في معدل 
هذه الجرائم ‏ يميز المرحلة التالية لهذا التوقف المفاجىء؛ فغالبا ما تتسم 
هذه المرحلة التالية بتزايد معدل إلقاء القبض على الأفراد المتورطين في 
مثل هذه الجرائم. 

وهكذاء فإن تلك الفكرة القائلة بأن مجرد المشاهدة لشخص ما يُقتل 
تكون له قيمة تطهيرية؛ بمعنى أن هذه المشاهدة تزيل ذلك الدافع الغلاب 
نحو القيام بجرائم قتل تالية. هي فكرة لم تلق تأييدا بعد على نحو مناسب, 
كما أن ذلك الأثر الخاص بالتوقف المأمول عن القيام بجرائم قتل هو أثر 
قصير الأجل. 


الغروق الشرة ينة دععمعء زح[ 61021نلم1 

قد تعتمد أنماط الآثار (الرافعة أو الخافضة للعدوان) المترتبة على 
تمثيل مشاهد العنف على الأغراد المعنيين وعلى الظروف الدقيقة. وقد 
جادل جونتر 0668© (1980) قائلا بأن التطهر من العدوان يحدث فقط 
بالنسبة للمشاهدين الذين يتميزون بالمهارة والإيداعية في استخدامهم 
لخباليي وقد ناقش حوس الشواسن الشاكلة يان الشحمن التمرس على 
أحلام اليقظة (أو المهوم الخبير #عءصتةء:027:0 لععموترومره) يمكنه أن يلجا إلى 
النشاط التخييلي من أجل معالجة أو حل المواقف الإشكالية المثيرة للغضب. 
يكنا يكون الخحصن الاموى غير السربى: وكين اقبي أقكر كضورا كن 
فبيره السلر الباتشريهن العدوان و امسر يو ني كي بمتاولقه اللبريققة 
على أن التخييل التطهيري لا يكون في جوهره عنيفا (مثلا أن يتخيل 
شخص ما أنه يضرب رئيسه بعد رفضه أن يقوم بترقيته إلى وظيفة أعلى) . 

فهذا التقبيل كد يشمل ارضنادكها ترم نظرية كرويل كلق موضوفات 
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رئيسية سارة؛ أو مثيرة للابتهاج. كالمواعدات الغرامية أو الحصولء على 
تقديرات مرتفعة في الجامعة. إن ما يهم هنا هو المهارة الخيالية للفرد 
وليس السياق الموضوعي المرتبط بموضوع التخييل. 

وحيث إن الخيال يرتبط بالذكاء. فإن هذا قد يفسر ما وجده «فيشباخ» 
و«سنجر» نءعه1ذ5 2 عاعدططوء7 (1971) من أن التطهير يحدث فقط بالنسبة 
للأولاد الذكورء الذين ينتمون إلى الطبقة الوسطىء والذين يتعرضون لقدر 
مخفف من برامج العنف في التليفزيون. بينما لا يظهر الأولاد الذين ينتمون 
إلى الطبقة العاملة أي انخفاض في ميولهم نحو العدوان. وقد اقترح جونتر 
أن أبناء الطبقة الوسطى قد يكونون أكثر قدرة على ابتكار «سيناريوهات» 
عقلية أكثر كفاءة في التعامل مع العدوان: بينما يكون أبناء الطبقة العاملة 
أكثر حاجة إلى متنفس جسمي مباشر.ء للتعبير عن اندفاعاتهم العدوانية 
التي تستثيرها أفلام التليفزيون لديهم. 

لوحظت أيضاء في دراسات أخرىء الفروق بين الجنسين في التطهير. 
ففي دراسة قام بها هوكانسون «2هوصة1101» )١1970(‏ روقيت مستويات ضغط 
الدم الخاصة بالأفراد عندما كان غضبهم يستثار من خلال سلوك مشاكسة 
- ما يتم على نحو متعمد ‏ من جانب بعض الشركاء الضمنيين للمجرب في 
هذه الدراسة. وقد لاحظ هذا الباحث أن ضغط الدم الخاص بالرجال 
المشاركين في التجربة كان يعود بشكل أسرع إلى حالته الطبيعية الأولى؛ إذا 
عبروا عن غضبهم بشكل صريح. أما بالنسبة للنساء فقد كان ضغط الدم 
الخاص بهن يعود إلى حالته الطبيعية الأولى على نحو أسرع إذا اتسمت 
تعاملاتهن مع العاملين ‏ المتعاونين خفية مع المجرب ‏ بالمودة أكثر من 
اتسامها بالعدوانية. 

ربما كان السلوك العدائي الخارجي هو السلوك الطبيعي المكمل للغضب 
لدى الرجال؛ مقارنة بالنساء؛ فهن يمتلكن وسائل أكثر تحضرا في التعامل 
مع المشاعر العدوانية. 

هناك فرق آخر ممائل ‏ بين الجنسين ‏ يظهر مترتبا على مشاهدة 
أفلام العنف في التليفزيون وفي السينما. حيث يتزايد السلوك العدواني 
لدى المشاهد أحيانا نتيجة لمشاهدته أفلام العنف. لكن آثار هذه المشاهدة 
تكون أكبر على نحو ملحوظ بالنسبة للأولاد الذكور الصغار (©4 عاعموور8 
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8 01105) . 
وتبدو البنات الصغيرات نسبيا أكثر تحصينا ضد هذه الآثار. ويفترض 
اليبعض أن هذا فد يتغير مع ظهور بطلات عدوانيات في بعض الأعمال 
الفنية مثل «المرأة الخارقة» و«ملائكة تشارلي» و«كاجني وليسي» (عدعه0 
لإدعه.آ 4سه. لكن ذيوع مثل هذه النماذج النسائية كان قصير الأجل على نحو 
ملحوظ. لقد تحولت بطلات اليوم إلى الشخصيات المماثلة لصور أمنا 
الأرض دعتدعة؟ سدع سرع طوس 197ل كما هو الأمر في حالة «روزين عصمعده]-» 

و«أوبرا وينفري» 72 مثلا. 


التحقق أو اث كمال الام ه20 ستستحدم لممععام1 

هناك عامل مهم آخر يلعب دوره في تحديد ما إذا كانت الاستثارة 
الاتتعانية سمل علئ كران التشاطاك للفركية عقييها: أو سمل عدن 
قاقصض هده اللشاطات: ويرقيظ هذا العامل يمدى تواهن- أو عدم تواطر - 
ان بحل لكان ليذه الايتقارق فيفاف شواهن على أن الصفين الباشر هه 
العدوات 052207 يعمل على تناقص احتمالية حدوث النشاطات العدائية 
غنوه القالية كذركين النورسنة الشحسى القاظت للقصور عو كاعر 7 
مشاعرها العدائية في التو واللحظة يعمل على خفض الحاجة للتعبيرات 
الااحقة هن القضب» عن تو كان هنذا الشرير العدواتى الكلى قريرا بعلي 
نحو ملحوظ (تتدسغطع 11 ع عدء7ط) . ١‏ 

يدو ظاهريا أن الافمال المدوانية محدضن العشي ااه والعاسر العداكية: 
لكق المكين ليقت أنه معني كايارة الأقبال لا فحكن الحصالية 
عدوت القعدا على الوكين مر ؤللت فاق تعادقامنا شدمان على أيافقة دنا 
لميقع الومدول إلى سكل مني تن الأزكهاء بواسظلة الفكييل أن الخيال:: 

ذا كان التطيير ديك كما يت تمفيق | إكشال'اتفعال ماك وليمن 
مجرد إثارته: فإنه من المهم هنا أن نضع في اعتبارنا ما إذا كان الأداء 
الخاصء في أحد الأفلام: أو إحدى المسرحيات. يقدم بذاته (أو من داخله) 
حلا خاصا للانفعال الذي يستثيره. فهل يتحقق العدل مع نهاية الفيلم أو 
عه إشدال السكان على السدوحية 1 يحرف الشاهد ونا نى يرن الحسابة 
ميق بالانكيا نل هفاك كيلم يم الاسكقو اذ يهان لجو سكرو بامشيارد 
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الأكثر احتمالا لإثارة العنف لدى الأفراد الأكثر عرضة:؛ أو حساسية للعنف». 
وهو فيلم «كلاب القش» 1055 51530 . وقد لعب داستن هوفمان مناوسط 
صدد:1ه11 في هذا الفيلم دور عالم رياضيات أمريكي خنوع وانطوائي يبحث 
عن العزلة كي ينجز عمله في كوخ بعيد في كورنوول 00100/011, لكنه قد ثبت 
له فى النهاية أن أهالى ذلك المكان كانوا يتسمون بالعدوانية الواضحة. وقد 
ثم التخرش به بالشكال اوضلتة إلى نقظة الاتميار: 

فبعد اغتصاب زوجه. تعرض منزله لمحاولة افتحام»؛ واستمر هو في 
سعيه محاولا إبعاد المتطفلين. واحدا بعد الآخر عنه من خلال العديد من 
الحيل البارعة. لقد كرس الجانب الأعظم من الفيلم من أجل استثارة 
الغضب لديه (وكذلك الغضب البديل لدى المشاهد). لكن الذروة الدرامية 
للفيلم جاءت غير مفرغة؛ على نحو كامل: للغضب الشديد الكلي المتراكم 
من خلاله. ومثل هذا النمط من الأعمال ليس نادر الحدوث في أفلام 
العنف. كما هي الحال؛ مثلاء في أفلام الغرب الأمريكي وأفلام «إثارة 
الانتباه بشدة إلى حد حبس الأنفاس» أو حتى في المسرحيات الكلاسيكية 
(حيث نجد أن «ماكبث» مثلا يصل إلى قمة هياجه بعد ذبح أطفال 
«مكدوف»»). ومن المعقول أن نفترض هنا أنه من دون مثل هذا التنفيس عن 
المشاعر العدائية سيكون المشاهدون أكثر تهيؤًا للعنف بمجرد مغادرتهم 
للمسرح. الشيء المؤسف أن التجارب المناسبة التي كان ينبغي عليها أن 
تقارن بين عدوانية الذين شاهدوا فيلم «كلاب القش» كاملا. وهؤلاء الذين 
شاهدوا النصف الأول منه (المثير للغضب) هي تجارب يبدو أنها لم تتم 
حتى الآن. وهكذا يفشل عدد كبير من البحوث التي وجهت نحو فحص 
فرض التطهير في إيضاح المتغير الأكثر أهمية في هذا الموضوع 217. 

والوضع معقد أيضا بالنسبة لموضوع الجنسء فعلى المدى القصيرء في 
الأقل. تزيد أغلام الإثارة الجنسية من مستوى الدافع الجنسيء وتزيد القابلية 
للاستمناء أو المعاشرة الجنسية (1976 .21اء 5ه:8) . ومع ذلك؛ فإن الأشخاص 
المدانين في جرائم جنسية كالذين يرتكبون سلسلة جرائم اغتصاب متتابعة 
واكام [56113: ومغتصبي الأطفال وءانطمملعه2 مثلا لا يبدو أنهم قد تعرضواء 
على نحو زائد؛ الأفلام الجنسية؛ في شكلها العام أو شكلها العام والخاص؛ 
المرتبط بجرائمهم التي ارتكبوهاء وعلى العكس من ذلك. فقد تزايدت 
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الاحتمالات الخاصة بحمايتهم من آثارها عندما كانوا صغار السن؛ وريما 
كانوا بهذه الطريقة؛ قد افتقدوا وجود نوع من اللقاح: الذي ربما كان قد 
منحهم نوعا من المناعة فيما يتعلق بالآثار السيكولوجية المدمرة التي حدثت 
بعد ذلك في حياتهم .(21.1971 اء 20012 ,1971 بله اه صزعاة0010) . عل كل حال» 
وكما سنرىء فإن هناك طرائق معينة يمكن أن تقوم بعض الأفلام الجنسية 
من خلالها بزيادة احتمالية انجذاب الرجال «الأسوياء» أو وقوعهم في 
برائن القيام بالاغتصاب. 

ريما كان الفارق الأكبر بين العدوان والجنس هو أن داقع الجنس لا 
يمكن حله أبدا من خلال حلول بديلة. فبينما يمكنك أن تجد شخصا آخر 
كي يحارب عنك معركتك أو يقوم بالانتقام نيابة عنك؛ فإنك لا تستطيع أن 
تنيب شخصا آخر كي يضطلع بالجنس بدلا عنك. فالإشباع لا يتم إلا 
بقيامك بهذا الفعل بنفسك (ولأسباب ليست خافية عن أي شخص لديه 
ألفة ما بالبيولوجيا الاجتماعية). وبسبب هذه الطبيعة المميزة للطاقة 
الجنسية (الليبيدو) يكون من الصعوبة بمكان أن يوقر لنا فيلم ما أو مسرحية 
ما تصريفا جنسيا مناسبا. إن أفلام الشهوة والعري يمكنها أن تكون مؤثرة 
في استثارة حاجاتنا الجنسية. لكن مشاهدة شخص آخر وهو يصل إلى 
حالة النعاظ الجنسي على الشاشة لا يساهم إلا بالنزر اليسير في تخليص 
الشكس العاقه بالمحاهدة م الاسشكارة السادكة لدية: ا 

والأمرهو هكذاء فالمعنى الوحيد الذي يمكن أن يحدث من خلاله التطهير 
يرتبط بتتابع حالة الاستثارة التي يشعر بها المرء نتيجة لمشاهدته الأفلام 
الجنسية؛ ثم إكمال هذه الاستثارة؛ بعد ذلك. من خلال المعاشرة الجنسية, 
أو الاستمناء بعد حدوث هذه الاستثارة مباشرة؛ مما يؤدي: بعد ذلك إلى 
خفض الرغبة الجنسية في اليوم التالي؛ أو نحو ذلك. 

يمكن تصريف انفعال الخوف إلى حد ما إذا عادت الأمور إلى مساراتها 
الطبيعية في النهاية (كما في حالة ابتعاد الخطر أو ذبح الوحش... إلخ). 

في الأعمال التراجيدية الإغريقية كان الخوف والشفقة من الانفعالات 
الأساسية في الأعمال التراجيدية. لكن الشيء الجدير بالملاحظة هنا أن 
مثل تلك المسرحيات كانت نادرا ما تصل إلى أي نهاية سعيدة لهاء تكون 
ممائلة لتلك النهايات القادرة على تفسير أي عملية تطهير أخرى ممكنة 
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الحدوث. وسنناقش فى الفصل الثالث الإمكان الخاص القائل بحدوث 
بعض أنواع التطهير من خلال خفض الخوف في ظل علاقة الانتماء أو 
التواد الخاصة التي تقوم وتربط بين جمهور المشاهدين. 


9 عى الجمهور 95 1101610للر 

قدم «شف» 9017 (1976 و1979) فرضا تحليليا نفسيا خاصا بالطريقة 
التي يتم من خلالها «التطهير» ‏ من الانفعالات المستثارة ‏ نتيجة المشاهدة 
تعمل درافى فين يتش فى تقباب القينايات التبعيية مسري تقول .هنذا 
البائدية إته سما ناهد الصهوو ستريدية تعيتة وق رمه اللدريهية 
الانفعالات لديه. فإن السبب في هذه الاستثارة» إنما يكون راجعا في المقام 
الأول إلى أن اتحدت الخاص هذه المسوعحية يقارت مواقف قد حدثت 
فعلا لهؤلاء المشاهدين في حياتهم الخاصة؛ في الماضيء ومن ثم فإن هذا 
الحيرظ مقي لدوب ذكرناك | كابنا نيه مفيقة سا يكة | وان |التدروه هنا 
هو ان الدوانا #اكداق بسحن لتحن ار الكروب الاظمائية الجديدة. بل انها 
مبدرااج الدياة آر اتجيي ظايرو يعض الكروب ]و السو الغديية رلكن كي 
كلل روف آمنة تسييا واقترح مشنف» آن العظيير يمكن أن يعدت إذا 
تراه شرطاق اساسياة هها: 

-١‏ إذا كان هناك توحد كاف مع شخصيات المسرحية؛ وكان هناك تعرف 
بآن الموقف الذي تعاد استكارته الآن. إنما هو نفسه الموقف الذي كانت 
الفعالاقه فى اناخى اتفعالات شين مجلولة: 

]ذا كاك هناك درجة كاضية من الرضى بان الوقن السالك هوموققف 
آمن حقيقة (أي أنه مجرد مسرحية وليس موقفا فعليا واقعيا). 

وقدم شف أيضا مفهوم «توازن الانتباه» تامع ]2 04 ععصدلة6 وهو المفهوم 
الذي اقترح من خلاله الفكرة التي فحواها: أن الأمر المثالي ‏ بالنسبة 
لانتباه الجمهور ‏ هو أن يحدث لهم استغراق تقريبي يتوزع بالتساوي بين 
الأحنة التسايقة القن شين ا لهريحية أكارقها لبهم وين الحشيون الآمن 
(الناشئّ عن الوعي بأن الفرد إنما هو يجلس في مسرح يشاهد الممثلين 
يتاركون هن نمضن المشاهة الشيالية). طن مال هذه لطر وش كما يفترضن 
وكالحيكافن الممكن آله يدف شرن للسادماف الأناضالية الخامية قاض 
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ويحيق الفشل بالمسرحية إذا لم تنجح في حث أي اضطراب انفعالي لدى 
الجمهورء لكن المحنة التي تعاد استثارتها إذا أمسكت بتلابيب المشاهدين, 
على نحو كبيرء فإنهم يقعون في براثن البلبلة والارتباك (كما كانت حالهم 
في الموقف الأصلي)؛ ولن يتم الوصول إلى أي فائدة علاجية من العمل 
الفني. 

إن التشابه بين هذه النظرية وبين الآلية (أو الميكانيزم) المفسرة للفكاهة 
(كما هي مطروحة في الفصل السابع) هي من الأمور الواضحة. وكما هو 
شأن العديد من الفروض الخاصة بنظريات التحليل النفسيء فإن الفرض 
المطروح سلفا هو فرض يصعب اختباره. هذا على رغم ما يبدو عليه من 
قابلية للتصديق. 

إن أفضل تأييد استطاع «شف» أن يقدمه. هو أن يذكر بعض التقارير 
العلاجية التي أشارت إلى التحسن الكبير الذي يظهره غالبا بعض المرضى 
عقب التفريغ لانفعالاتهم يبدو أنه هذا التحسن ‏ يحدث فقط عندما 
يدرك المريض الموقف العلاجي باعتباره موقفا آمنا غير مهدد . وسنعود إلى 
هذه القضية النقاصية بالمدءة الانفعالية العلاجية التي تقوم بها الدراما 
في الفصل الثاني عشر من هذا الكتاب. 


دور اللرساللة عودددء]3 ع1 2ه غ101 ع1 

هناك جانب آخر هو الذي يساعد بالتآكيد. وإلى حد كبيرء في تحديد 
الآثار التي تحدث لناء سواء كانت هذه الآثار جيدة أم سيئّة: ويتعلق هذا 
الجانب بالرسالة أو المغزى 210:21 الذي يحاول العمل الفني أن ينقله. إن 
العديد من - إن لم يكن كل - الأعمال الدرامية تحاول آن توصل فكرة نأو 
اتجاها ماء تحاول أن تعلمنا درسا ما أو تقنعنا به بطريقة ما. فقد نعتقد أن 
«ماكبث». مثللك إنما تتضمن تحديرا ما من الآثار الخطيرة للطموح الجامح, 
ذلك الطموح الذي 3 تحده حدود وأن «عطيل» تتعلق بمخاطر الغيرة. 
الوقواق» 22 الذى كان معنيا بالإشارة إلى ضرر محتمل الحدوث؛ وذلك 
عندما يستخدم الطب النفسي كوسيلة للضبط الاجتماعي للسلوك المندفع 


20 


سيكولوجيه فنون الأداء 


أو الأخرقء بدلا من كونه وسيلة للعلاج الطبي. إن الأثر الذي ستمارسه مثل 
هذه الأعمال على المشاهدين سيعتمد على مدى نجاح هذه الأعمال في 
تعديل نظرتنا إلى الحياة؛ أي كيف ستوظف هذه الأعمال كدعاية من جانب 
المؤلف (ولنتذكر دائما أن محاولات الإقناع قد تعطي أحيانا عكس النتائج 
المرجوة منهاء وأنها قد تجعلنا أكثر تصلبا ومقاومة في اتجاهاتناء تلك 
الاتجاهات التي قد تسير في الطريق المضاد لمحاولات الإقناع هذم). 

حتى الشيء الذي يبدو ظاهريا «مجرد تسلية» قد ينقل رسالة ما. 
فأفلام «الكارتون» مثل «باباي» و«توم وجيري» التي تصادف أنها انتقدت 
على نطاق واسع باعتبار أن مضمونها يتسم بالعنف. يمكنها ‏ هذه الأعمال 
- أن تعلمنا على نحو غير مباشر رسالة ‏ أو مغزى ما فحواها أن الشر 
لابد أن يحيق بأصحابه أو «القوة ليست هي الحقء وأنها ليست دائما هي 
الغالبة» وهكذاء فإنه مثلما يوضع في الاعتبار الضرر المحتمل اشام 
بالنسبة لمسرحية ما أو فيلم ماء ينبغي أن توضع الفوائد التي قد تجنى من 
هذه الأعمال في الاعتبار أيضا. 

بطبيعة الحال؛ لا تكون كل أشكال المغزى أو الدلالات المتضمنة في 
الأعمال الفنية في مصلحة المجتمع؛ فبعض الأغفلام كسلسلة أفلام «راميو». 
مثلا. قد ينظر إليها باعتبارها تبرر العدائية الجماعية الخارجية. وقد 
شعر العديد من الناس بعدم الارتياح عندما استشهد رئيس الولايات المتحدة 
«رونالد ريجان». بعبارة «كلينت استوود» 27 الشهيرة «تقدم... اصنع تاريخي». 
وذلك في سياق يتعلق بمواجهة دولية. 

وبينما قد يستهجن بعض الناس الأعمال الفنية الإباحية وذلك لأنهم 
يستشعرون تهديدا ما من خلال هذه النزعة الجنسية الصريحة؛ فإن أصحاب 
الحركة النسوية قاة«نمع] معنيون أكثر ‏ وعلى نحو عمليء بالرسائل الضمنية 
أو الخفية التي قد تنقلها مثل هذه الأعمال: أي الطريقة التي يمكن من 
خلالها أن تقوم هذه الأعمال بتعديل الاتجاهات ومن ثم السلوك. نحو 
المرأة. وقد راجع ماسترسون (1984) الشواهد القائلة بأن أنماطا معينة من 
«الأفلام الإباحية» تزيد احتمالية قيام الذكور بجرائم اغتصابء وذلك من 
خلال تدعيم هذه الأعمال لنوع من الإدراك الخاص للنساء وهو إدراك 
يعتبرهن مجرد موضوعات جنسية: أو بقايا مهملة؛ أو أنهن يستمتعن في 
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النهاية بمثل هذه الممارسات السادية ومثل هذا الجنس القهريء وأنهن 
يحصلن على المتعة المثالية من خلال هذه الطريقة. 

إن كلمات العديد من «أغاني البوب» الحديثة كلمات مثيرة جنسيا وعدائية 
على نحو واضح. وتعتبر أغاني الراب 7# على نحو خاصء متميزة عرقيا - 
غالبا - على نحو سمج ومعادية للشرطة؛ كذلك. غفي العام 1992 قام شاب 
في التاسعة عشرة من عمره (من تكساس) كان يقود سيارة مسروقة؛ بإطلاق 
النار على شرطي وأرداه قتيلا عندما حاول إيقافه؛ وكانت دعوى الرأفة 
التي رفعها المحامون المدافعون عنه قائمة على أساس الزعم بأنه كان واقعا 
تحت التأثير الضار للموسيقى التي كان يستمع إليها وقت ارتكابه للجريمة: 
وكانت كلمات الأسطوانة الغنائية التي كانت مطروحة للبيع التجاري في 
الأسواق في ذلك الوقت تشتمل على كلمات خارجة كثيرة"2. 

وقد قام المسؤولون عن شركة «تايم ورنر» التي وزعت هذه الأسطوانة 
بتبرتة أنفسهم من هذه التهمة. من خلال الزعم بوجود التزام من جانبهم 
بضمان ظهور أصوات الذين لا صوت لهم, وأن هؤلاء المحرومين من حقوقهم 
وهؤلاء الذين يعيشون على الهوامش ينبغي سماع صوتهم (صنداي تايمز ‏ 
4 أكتوير 1992). 

هناك كذلك القلق الذي مبعثه إمكان أن يلحقنا الفساد نتيجة للرسائل 
المبثوثة تحت مستوى الوعي اليقظء أو عند مستوى ما تحت الشعور 
لممنصناطن5: إنها الرسائل التي تحدث آثارها تحت مستوى العتبة الخاصة 
بالإدراك الواعي. وأحيانا ما اتهم بعض منتجي أسطوانات «البوب» في 
الولايات المتحدة بأنهم يدسون داخل أغاني البوب رسائل ضمنية: أو خفية, 
كتلك الموجودة في مثل جملة «التقط البندقية وجربها» وهي رسائل تدفع 
المراهقين الى الانتحار أو إلى القيام بسلوك مضاد للمجتمع. وأحد مبررات 
مثل هذا الاتهام أن دستور الولايات المتحدة يعمل على حماية كلمات أغاني 
«اتروك)29) الصريحة بينما الرساكل الموجهة عند مستوى العقل تحت 
الشعوري 1 5لاو 6 مه طن 9 (27) قد لا تكون متمتعة بمثل هذه الحصانة. 

لقد تم رفض مثل هذه القضايا حتى الآن: وذلك لأن رافعيها لها قد 
فشلوا فى إثبيات وجود تلك التحريضات تحت الشعورية المزعومة: هذا إذا 
تجاوؤنا هن الفااعلية الساصرة دين التحريضات. 
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إن الشواهد البحثية المتعلقة بآثار الإقناع 51205,ءم تحت الشعوري 
شواهد مختلطة. ويعتقد معظم الخبراء أن المثيرات التي تقع حقيقة تحت 
مستوى عينة الشعور أو بالأحرى خارج حدود الإدراك الممكنء لا يمكنها أن 
تلاو فى سلوكناء ينما ظافالقيراف التي تم بخارج وصينا السالي زولكن 
كن إدراقيا و تنسمها ]1ه الأفاء الها .حي ما ممكنها أن تزكر قينا 
وينطبى هذا إظبيعة تحال خلى الإعلانات الت ترد في كل كان بدرلنا: 
والتي قد نعتقد أنه يمكننا تجاهلها. على رغم أننا لا نسجل مثل هذه 
المثيرات في أذهاننا بشكل واع؛ وذلك لآن انتباهنا يكون موجها إلى اتجاهات 
شرع قرا فلني قوسا تساك رقو ابر ابعياكامنا بع تسازلاى على ضير كير 
لآن وسائل دفاعنا الإدراكية تكون على حالة كبيرة من الضعف إزاءها. 


الرشاسة متطىمجمعه 

الأمرالذي لا شك فيه أنه في الوقت الذي نجني فيه بعض الفوائد من 
الخبرة المسرحية. هناك بعض المخاطر التي ينبغي وضعها في الاعتبار 
أيضا. إن إطلاق سراح الغرائز والانفعالات بشكل مطلقء إلى وقتنا هذاء 
قد يجلب الخطر حتى للمؤدي نفسه (الذي قد تكون هناك بعض عوامل 
الذهان مترسية بداخله)؛. ولبعض الأفراد من المشاهدين للعمل الفني كذلك 
(قد يكونون غاسسدين أخلاقيا مثلا) أو لأغراد من الجمهور العام (أي ضحايا 
الاغتصاب أو العنف خارج المسرح). أو للمجتمع بشكل عام (وذلك من 
خلال إحداث حالة من عدم الاستقرار السياسي مثلا). وقد يفترض في 
كل هذه الحالات. أن الخطر الأعظم إنما ينشاً عقب قيام الآداء باستثارة 
الانفعالات القوية كالغضب أو الإحباط؛ من دون وجود أي متنفس أو حل 
مناسب لإعادة طمأنة أو تهدئة الأفراد الذين استثيرت بداخلهم مثل 
هذه الانفعالات. 

إن الاهتمام الخاص بمثل هذه الأمور ليس جديدا. قفي عالمنا المعاصر 
عرض التليفزيوق لليجوم على تح و يشان آما شاعات الموسيقى والميلودراها 
فقد كانت تعتبر مفسدة للأخلاق في العصر الفيكتوري. وفي القرن الثامن 
عشر اتهمت «أوبرا الشحاذين» هنءم0 «مدووءظ8 ع1 التي ألفها «جون جاي» 
07 ساد بأنها مسؤولة عن زيادة السرقات في الطرق العامة. وذلك لأن 
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قاطع الطريق ماكهيث 1120116200 تم تصويره في هذه الأوبرا باعتباره بطلا 
من الصناديد. 

هناك أيضا تاريخ طويل من الاتهامات الموجهة للأوبرات التي ألفها 
فاجنر ودوة77 09 والتي وصمتها بأنها ذات عواقب ضارة حتى على شاجنر 
نفسه. فهو لم يكن متسما فقط بالتعاظم والاستغفلال للآخرين بشكل كاد 
يصل به إلى مشارف المرض النفسيء لكنه كان أيضا يخشى احتمال أن 
يؤدي التعبير عن أفكاره ومشاعره؛ خلال أعماله. إلى تهديد رجاحة عقول 
الآخرين. فقد كتب «فاجنر» خطابا إلى محبوبته «ماتيلده فميزنيدونك» 
عل00دء177765 1421106 يقول فيه: «طفلتيء إن تريستان هذا يتحول إلى شيء 
مخيف. يا له من فصل ذلك الفصل الأخير!! إنني أخشى أن تمنع هذه 
الأوبرا ما لم يتحول الأمر كله إلى نوع من المحاكاة التهكمية بوهوم ”2 من 
خلال الإنتاج الرديء. إن أشكال الأداء المتواضع هي فقط بإمكانها أن 
تنقذني. أما أشكال الأداء كاملة الجودة فمن المؤكد أن تدفع الناس إلى 
الجنون. إنني لا أتخيل حدوث أي شيء آخر». (77 .م 1969 عععة31) . 

قد يبدو ما سبق أن قاله هاجنر بمنزلة اللغو الذي لا طائل من ورائه. 
إذا لم نعرف أن التينور مومع" الذي قام بغناء دور «تريستان» في هذه 
الأوبرا فى أول عرض لهاء قد مات عقب الأداء بوقت قصيرء وهو فى حالة 
عم لمك اللش زوين 010 كان يهذي تخاكلها ادكه لخابظر موطة 152491 : 

وقد اعتبر ماجنر عمله هذا مسؤولا عن ذلك الموت. على رغم أن الأمر 
بطبيعة الحال قد يبدو بمنزلة المصادفة المحضة. وقد حاقت أقدار مماثلة 
بمغنين عديدين كانوا مشهورين في زمنهم, كان اثنان منهم يقومان بدوري 
«تريستان» و«برونهيلده». إن التقمص الشديد لدور ما قد يبدو أحيانا - 
على رغم إرادة متقمص الدور نفسه ‏ ذا آثار مهلكة. كما حدث ذلك مثلا 
عندما مات «الباريتون»/* الأمريكي. فعلاء تقريبا عند نقطة معينة تقع في 
نهاية أدائه لدوره في «قوة القدر» مناوء 2 0 مره 33116 , 

إن هؤلاء الذين يشجبون موسيقى فاجنرء ويقولون إن الشر ملازم لهاء 
إنما يطرحون قضية مقبولة ‏ ظاهريا فقط ‏ حول الآثار المدمرة اجتماعيا 
لهذه الموسيقى. وكما قال ماجى 113666 (1969) فإن هذه الموسيقى «تتحدث 
بتضاحة يالحة الغو عن رغيات الزنا بالمسازم:وهن الترعة الحصنية غير 


سيكولوجيه فنون الأداء 


المقيدة. وعن الكراهية والحقدء وعن الجانب المظلم من الحياة». أي أنها 
تعادي المجتمع؛ ومن ثم غلابد أن لها جاذبيتها للأفراد غير المتزنين؛ وكذلك 
المصابين بحالات من البارانويا (أو ذهان العظمة). لقد عشق هتلر هذه 
الموسيقى؛ كما يوجد بعض الأفراد الذين يعتقدون أن هذه الموسيقى قد 
وفرت الطاقة الدافعة للحركة النازية وللفظائع التي ارتكبتها وحتى أيامنا 
هذه مازالت أعمال فاجنر محرمة بطريقة فعالة في إسرائيل: كما أن 
بعض الأفراد يعترفون بخوفهم مما قد يطلقه تعرضهم البالغ لموسيقى 
فاجنر بداخلهم من انفعالات. 

من الصعوبة بمكان أن نقوّم مدى صدق مثل هذه المخاوف. ومن الواجب 
أن نتحاشى قراءة الكثير من الكتابات حول الموت الطارئّ لأحد المؤدين على 
خشبة المسرح. فالنوبات القلبية تحدث للأفراد في مواقف عدة مختلفة, 
فهي تحدث لهم خلال نومهم على نحو يمائثل تقريبا حدوثها في أثناء 
مشيهم الهوينى أو ممارستهم الحب. وعلى الشاكلة نفسها يمكن للأفراد 
غير المتزنين أو الذهانيين أن يحصلوا على الهاديات أو المعنيات 05د© لسلوكهم 
من أي مصدر متاح فعلا: من قصيدة لوليم بليك 8151 .207" أو لوحة حفر 
عدنطعء لهوجارث دنعدع1]/”* أو من العهد القديم أو من اكتمال القمر. وقد 
يكون من المستحيل حماية مثل هؤلاء الأفراد من مثل هذه المثيرات المثيرة 
للسلوك العنيف أو الجنونيء ولذلك ينبغي علينا أن نتردد قبل أن نلوم عملا 
فنيا ونتهمه بالمسؤولية عن فعل مضاد للمجتمع؛ قد يبدو ظاهريا أن هذا 
الفعل قد استلهم هذا العمل كمحرك له. لم تمنع هذه الحجة المنطقية 
السلطات في جميع أنحاء العالم؛ وعبر التاريخ. من أن تأخن على عاتقها 
مهمة تقرير ما إذا كانت ستسمح. أو لا تسمح.؛ للجماهير برؤية بعض 
الأعمال الفنية في المسرح أو السينما. وأحيانا كما هي الحال؛ في المجتمع 
الأوروبي المعاصر يكون الجنس والعنف خاضعين للتحكم. لكن الرقابة تاريخيا 
كانت غالبا مدفوعة أكثر بالضوابط السياسية أو الدينية. 

لقد تم عرض «طرطوف» لموليير؛ التي هي ملهاة تتهكم على النفاق 
الديني لليلة واحدة العام 1667؛ وذلك قبل أن يتم تجريمها في فرنسا؛ وهدد 
كبير الأساقفة في باريس بحرمان أي شخص من حقوقه الكنسية إذا ثبت 
أنه قرأ هذه المسرحية حتى بشكل سري. 
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إن ما حدث منذ ذلك التاريخ هو تغير بالغ الضآلة؛ ففي تاريخ أكثر قربا 
يعود الى العام 1967 فقط حرمت سلطات الكنيسة على أتباعها من 
الكاثوليك مشاهدة أي إنتاج قادم من لوس أنجلوس. لقد حرمت مسرحية 
«بومارشيه كتهاعمتهسوةء8» التي اعتمدت عليها أوبرا «زواج فيجارو» 
11530 01 113111286 16 لموتسارت 0 وذلك بسبب محتواها المعادي للطيقة 
الأرستقراطية: ولم تفلت هذه الأوبرا من قبضة الرقباء إلا بسبب لفغتها 
الفصيحة أو غير الدارجة؛ وكذلك موسيقاها الابتهاجية الصاخبة التي 
الملقدياتها كاقية تسريف وسالكها السياسية وجملها قابتحية وبع ذلك 
فَإن بعض المؤربخين يعتبرون هذه الأويرا من العوامل المساعدة على إطلاق 
شرازة الكوزة الشرخسية وغلى إكار#ساسلة من عمانات الغليان السياسي 
عبر قارة أوروبا كلها . 

وقع «شردي» نله7 7" في مشاكل أيضا مع الرقباء في إيطالياء وذلك 
لأن أوبراه كانت تعالج موضوع الطغيان. وهو موضوع تدبرته السلطات 
باعتباره يتصل بها على نحو وثيق. ومن ثم لم يكن بد من تغيير الشخصيات. 
فمثلا ظهرت شخصية دوق مانتوا 1130002 في أوبرا «ريجوليتو» ماعامع11 
بدلا من شخصية الملك باعتبارها أقل منزلة منه. كما تم تعديل الأماكن 
بحيث تكون بعيدة (فالسويد أصبحت نيو إنجلند في أوبرا حفلة الرقص 
التنكرية 8211 لعكاقة]81 ع1) . 

وتعتبر أويرا توسكا 10508 لبوتشينى تمععنم 80 © مثالا آخر على الأويرات 
المهتمة بتصوير فساد «الطبقة الأرستقراطية». وهي ذات موضوع ثوري 
ولذلك اعتبرتها الرقابة ذات تأثير مهدد . 

أحيانا ما ينهض علماء النفس في قاعات المحاكم ويقولون إن هذه 
الكتب ‏ أو إن هذه الأفلام ‏ ليست لها أدنى قدرة على إيذاء أي مخلوق. 
زشذاء بالتاكين» خانبا :مااكرى قي مكيف فا عسل كفي يعم تخبرة 
انفعالية شديدة لابد أنه يحمل عنصرا ما من عناصر المخاطرة. وهكذا فإن 
القضية الحقيقية التي ينبغي أن نوليها اهتمامنا هي أن نوازن بين الجوانب 
الفسابية و الندانية اتام ريذا الغمق ظيل ادل القيرة السايير.ة ‏ 
غيرها من القيم الخاصة بالعمل ‏ ذلك الخطر الذي لابد أن يقع الأفراد 
فحت تاثيره السلبية إ مكل هكه الأمور ليق هن السيل فقديم إجانة 
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مناسبة لها الآن. 

هناك كذلك القضية المتعلقة بمن ينبغى عليه أن يقرر الصوابء ولمن؟ 
فالانشغال باستقامة الأفراد غالبا ما يكون ها واهيا للدافعية السياسية, 
فهؤلاء الذين يتسنمون ذروة السلطة يريدون الحفاظ على الوضع الراهن, 
ومن ثم يخافون من الفن «الثوري». ولحسن الحظء. تمتلك المجتمعات 
الديموقراطية فرصة للتغير من خلال وسائل غير عنيفة. موجودة في 
صميم بنائهاء ولذلك ليست هناك حاجة في مثل هذه المجتمعات للخوف 
من الانفعالات الثورية التي يوحي المسرح أو أي شكل آخر من الأشكال 
الفنية بها. 

هناك قلق خاص في أيامنا هذه من أن موسيقى «البوب» وكذلك الثقافة 
المحيطة بهاء قد تكون مسؤولة عن ذلك الانهيار الحادث في القيم الأخلاقية 
المرتبطة بالجنسء وبغيره من جوانب السلوك. خاصة لدى الشباب الصغار. 
وعلى رغم أن مثل هذا القول قد يبدو أمرا مؤكدا. ولا يمكن تفنيده. من 
وجهة نظر الجيل الأكبر؛ فإن هناك بديلا آخر قد يمكن طرحه هنا . ويقول 
هذا الطرح البديل إن موسيقى البوب هي موسيقى تعكس زيادة عامة في 
التسامح والتساهلء؛ والسلوك سيئ الطراز أكثر من كونها مسببة لهما. 
وحتى يمكن الوصول إلى حل معين خاص حول نمط الأسبقية السببية بين 
الحركات الاجتماعية والتعبير الفني؛ يبدو أن التفسير التالي هو التفسير 
الذي يتفق مع الحقائق على نحو أفضل. فقد قام كل من «مور» و«سكيبر» 
و«ويليس» )١1979(‏ 71/11115 عع موممك!5 ,32100:6 بتحليل مضمون أسلوب الأداى. 
وكلمات الأغنيات, والحياة الشخصية لفناني موسيقى البوب وسصم 1/151 هط 
على مدى العقود الثلاثة الأخيرة. وقد كانت النتيجة النهائية التي توصلوا 
إليها هي أن موسيقى «الروك» تقوم بتمثيل المعايير الاجتماعية بداخلهاء 
على نحو واضح. أكثر من كونها تعمل على بدء التغييرات في هذه المعايير. 

ويبدو أن اختيار نجوم موسيقى «البوب» المحبوبين من جانب معجبيهم 
إنما يتم بالطريقة نفسها التي يختار بها المجتمع قادته. إلى حد كبير. من 
خلال عملية إجماع معينة. 

وبسبب ذلك الاستخدام الخاص لموسيقى «البوب» الخاصة: بأي فترة 
من جانب الشباب للتعبير عن تمردهم ضد الجيل الأآكبرء فإنه يكون من 
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السهل بالنسبة لهؤلاء الكبار أن يصلوا إلى اعتقاد مضمونه أن هذه الموسيقى 
هي السبب الأساسي في الانحلال الأخلاقي. 

وقد يفسر هذا تلك المطالب المتكررة دائما بالرقابة على موسيقى البوب» 
وكذلك الفشل النهائي في قمع ذلك الشر المتخيل؛ الذي يعتقد أن هذه 
الموسيقى مسؤولة عنه. 


كشف الغطاء عن المؤلف :5ادتخ عط 2ه عتتدمي:8 

عرف محللو الأدب. منذ وقت طويلء أن أي عمل خيالي: وربما الدراما 
بشكل خاصء إنما يكشف عن شيء ما خاص بسيكولوجية مؤلفه. وهذا هو 
المبدأ الذي فخرض حكن الالخبارات الاسقاطية 590 القممية كالختبار 
«بقع الحبر لرورشاخ». أنه يكون نشطاء وإلى مثل هذا الافتراض تذهب 
النظرية التي تقف خلف الاستخدام التشخيصي لقصائد المرضى ولوحاتهم. 
فكلما زاد إطلال الأفراد على مصادرهم الداخلية الخاصة خلال إنتاجهم 
للعمل الفنيء زاد اعتمادهم على خبراتهم وحاجاتهم وانشغالاتهم الشخصية 
خلال الإبداع. 

إن الكاتب المسرحي الذي يكتب حوارا عن نابليون؛ عليه أن يتخيل نفسه 
موجودا في عقل هذه الشخصية؛ بالدرجة نفسها التي قد يتصور بها 
المريض الفصامى بالبارانويا (أو ذهان العظمة) أنه هو ذاته نابليون. فقد 
يقومهها الريك بالامكاء بنقيه على هذا العانينين الشتخسية بشكل 
حاد. وقد يعجز عن التمييز بين الوهم والحقيقة. ومن ناحية أخرى فإن 
الفرق الجوهري بين الكاتب المسرحي وهذا الفصاميء إنما يتمثل في مدى 
مناسبة إنتاج كل منهما أو سلوكه لأعداد كبيرة من البشرء وكذلك 
في تلك المهارة التي يوثق كل منهما من خلالها خبراته وتخييلاته (يمنادوظ 
76 

عندما يدخل كاتب المسرحية إلى عقل شخصياته المتنوعة يتطلب هذا 
منه بالضرورة أن يستخدم الخيال القائم على أسس مرتبطة بخبرته الخاصة. 
فخلال ابتكاره ل «ماكبث». قد يكون شكسبير قد وضع نفسه في ذلك 
الجانب المتحجر القلب والطموح من شخصيته الخاصة؛ وخلال كتابته 
الخاصة لكلمات الدور الخاص بالليدي «ماكدوف» في هذه المسرحية لابد 
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أنه فحص المشاعر الرقيقة والودودة الخاصة به (أي بشكسبير ذاته). وقد 
يقيم المؤلف شخصياته ‏ كذلك ‏ على أسس تتعلق بأشخاص آخرين يعرفهم 
بشكل جيد أو لاحظهم بشكل وثيق. 

ومع ذلك؛ تظل هذه المسرحيات؛ مثلها في ذلك مثل الروايات» مشتملة 
غالبا على مضمون ما يتصل بالسيرة الذاتية للمؤلف. 

يخشى بعض المؤلفين من الغرابة الخاصة التي تكون عليها الأعمال 
التي يبدعونهاء فقد يعتقد الناس أنهم مصابون بالجنون أو الانحراف. 
فعندما كتب «أونيسكو» مسرحيته الأولى «المغنية الصلعاء» 2دهملقصتمم فلدط 
تردد في أن يقدمها للتمثيل على خشبة المسرح: وذلك لأنه شك في أنها قد 
تحظى بقبول أي فرد آخر غيره. وقد كان هو نفسه مبتهجا وراضيا عندما 
اكتشف أن الجمهور قد تعامل مع هذه المسرحية باعتبارها مسرحية طريفة 
ومرحة؛ وهكذا استطاع أن يفهم ‏ على نحو واضح ‏ أن التخييلات الخفية 
التي خشي منها قد تكون نشأت عن حالة خاصة مؤقتة من الجنون كانت 
موجودة لديه في وفت معين. 

قد يساهم ذلك الميل الخاص نحو العصاب أو الذهان في العملية 
الإبداعية. فالعديد من المؤلفين الموسيقيين البارزين كانوا يعانون من ذهان 
الهوس - الاكتئابي 515 ع تكزووع1مع1/13116-0 0 وقد كانوا من هؤلاء 
الذين يظهر إنتاجهم على نحو خاص خلال قترة الهوس من هذا المرض أو 
من هؤلاء الذين تكشف أعمالهم عن تقلبات مزاجية تماثل حالة الكاتب 
المبدع (1990 ,2ءطة”0 ,1987 ,5:356) . قد يضع كتاب المسرح أنفسهم في قلب 
اضطراباتهم العقلية الخاصة من أجل توليد مادة مثيرة للاهتمام في 
أعمالهم. فقد وجد «جيمسون ‏ دهؤنصدز» (1989): أن نسبة لا تقل عن 7/63 
من كتاب الدراما قد تلقوا علاجا مضادا لبعض الاضطرابات النفسية التى 
عانوا منهاء وكان معظم هذه الاضطرابات متعلقا بالاكتئاب: ويبدو أن الشتعراء 
هم أيضا معرضون للاضطراب على نحو عميق. فنصف الشعراء الذين 
درسهم جيمسون عولجوا من الأمراض الهوسية ‏ الاكتئابية بعقاقير مثل 
الليثيوم أو مضادات الاكتئاب؛ وتلقوا أيضا علاجا بالصدمة الكهربائية 
07 أو أمضوا وقتا ما بالمستشفى. ليس من الضروري أن يكون المرء 
مجنونا بالطبع كي يصبح مبدعاء لكن الشيء الواضح ظاهريا أن الجنون 
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قد يساعد على الإبداء(4. 

وقد أكدت التحليلات الوراثية التي أجريت بأسلوب المقارنة بين التوائم 
تلك الصلة بين الإبداع والذهان2". 

تجتذب المسرحيات المشاهدين:؛ وقد يتم تفسيرها عند مستويات مختلفة 
من المعنى (1976 دناوو8). هفي المقام الأول هناك مستوى الواقع العياني 
'إأذلهء: عاءرهم00 حيث يتم تركيز الاهتمام عنده على ما تفعله الشخصيات 
أو تقوله فعلاء فمثلا قد يعاني أحد ممثلي الكوميديا في ملهاة تهريجية 
لعمرمء 430 معاناة واضحة من أجل إصلاح سيارته الحرون المعطلة: 
أو يقوم أحد الأمراء بالتحري حول موت والديه المثير للشك ويحاول أن 
يستجمع شجاعته لقتل المجرم المحتمل 9*ا. هذا هو الشكل الأبسط من 
التذوق؛ لكنه قد يكون المستوى الكافي تماما لإحداث السرور الخاص بوسيلة 
ما من وساكل التسلية: 

ثانيا: هناك ذلك المستوى الخاص بالمجاز الشعري أو المجاز الجمالي 
01طم ها عناءه2: وحيث تستثار روابط أليجورية 4 أكثر اتساعاء. كما هى 
الحال مثلاء بالنسبة للفكرة التى تنظر للانسان والآلة باعتبارهما أعنداء 
طبيعيين: أو كما في حالة تلك المعضلة الأخلاقية الخاصة بما إذا كان 
الانتقام دافعا مبررا لسلب حياة شخص آخر. وتستغرق معظم الأعمال 
الدرامية المهمة بنفسها على نحو مناسب في تلك القضايا الاجتماعية 
والفلسفية الأوسع والمماثلة لهذه الأفكار والمعضلات: كما يقضي المشاهدون 
الأذكياء الكثير من أوقاتهم في متابعتهم للعمل الفني عند هذا المستوى 
الخاصء الذي يكمن خلف متو سطح العمل 000 بدلا من الاكتفاء 
بالمستوى العياني السابق. 

أما المستوى الثالث من التحليل الذي يهتم به نقاد الأدب وعلماء نفس 
الديناميات ) على نحو خاص؛ فهو مستوى يتعلق بالتأمل حول الحياة 
التخييلية (أو التهويمية) للمؤلف. وهنا يتم طرح التساؤل من أجل معرفة 
تلك الجوانب من سيكولوجية المؤلف التي كانت هي المحددات المؤثرة في 
اختياره الموضوعات المتكررة التي كتب عنهاء وكذلك من أجل تحديد الطريقة 
التي تستجيب من خلالها الشخصيات في أعماله المختلفة للمواقف التي 
تجد نفسها متورطة فيها . فهل يشعر المؤلف بانعدام الأمن في السياق الذي 
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يتقدم على نحو سريع والذي تقدمه التكنولوجيا إلى الدرجة التي تكون 
سيارته الخاصة به هو نفسه؛ قادرة على أن تجعله يشعر بعدم الكفاءة؟ هل 
كان يعاني بشكل خاص في طفولته. وذلك لأن والدته قد اغتصبت حقوقه 
من خلال رجل آخر كانت الآأم تصر على أن يناديه ذلك الطفل بلقب 
«عمى» 57 هناك احتمالات عدة هناء ومن المثير للاهتمام أن 
نتأملها. هذا على رغم معرفتنا بأن التحقق منها لن يكون دائما أمرا 
ممكنا. 

استخدم كتاب الدراما التفاعلات بين هذه المستويات عبر التاريخ: كي 
يضيفوا عمقا سيكولوجيا لأعمالهم. غفي التراجيديا الإغريقية كان 
«الكورس» يؤدي دوره كمعلق على الأحداث؛ يعمل على إلقاء مزيد من الضوء 
على الحقائق الكلية التي تقوم الأحداث الفعلية بتمثيلها أو بالإبانة عنها. 
كذلك اشتملت المسرحيات الأخلاقية فى القرون الوسطى على شخصيات 
تجسد المبادقٌ العامة لكنها كانت أيضا قابلة للتغرف عليها باعتبازها 
شخصيات خاصة موجودة في الواقع الاجتماعي. 

ويصدق الشيء نفسه على أوبريتات (أو الأوبرات الخفيفة) ل 
«جيلبرت» 7 و«سوليقان» التي يمكن الاستمتاع بها باعتبارها مجرد لغو, 
لا معنى له؛ أو باعتبارها سخرية اجتماعية لاذعة. فشخصية «سير جوز 
يف بورتر» الذي ظهر في العمل المسمى 0310:6نط 113115 على أنه السيد الأول 
للبحرية على رغم أنه لم يذهب إلى البحر طيلة حياته. هي شخصية قد 
صيفت على منوال شخصية الناشر وبائع الكتب الشهير «و. ه سميث» 
طاند5 .7:11 الذي يتناسب معه هذا الوصف في المسرحية. وعلى المنوال 
نفسه:؛ فإن الكتب التي ألفها دكتور سيويس 55ناء5 .101 وكذلك أفلام الكارتون 
التي قدمها والت ديزني قد يتم الاستمتاع بها عند المستوى العياني. لكن 
يظل هناك عادة مغزى أعمق يبدو واضحا للراشدين: وإن كان خافيا بدرجة 
ما بالنسبة لوعي الأطفال. 

تعتمد الدلالة الرمزية لمسرحية ما بشكل جزئى على الإدراكات 
والامسيامات الأولينة المشافدين. فالسرهية الطليمية دشن اتفظاق 
جودو» 7 تتعامل بشكل واضح مع التوقعات المحبطة؛ لكنها فسرت أيضا 
تفسيرات متنوعة وفقا للمناخ السياسي السائد في الدولة التي مثلت فيها . 
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فيادة ما يكسيرها اللشاهدون الذيخ ينتموق إلى الثقافة الأثماو اأمريكية من 
كلذل دن العتسبيراه الدينية وأنا الكناكدون الأجوام الحراكريوة عفد 
شدروها باحكباريفا كتين إنى الوهود الكقرة الى لم حدة خط بالإصتلاج 
الؤراعي. أما البولتديون كقد كسروها في ضوع خيرة الاستقلال الوطني 
الذي طانا حرموا منه. إن ما تستكيره السرحية ثفسيها هو مجر غاطفة: 
أما المكتافدون اتشديه كش موق السياق لحاسب التتعمين هقد الفاظفة: 

يصدق كثير مما سبق على العمل المسمى عاهل0 عمنظ «دورة الخاتم» 
لقفاجنر. فالغفموض مقدم فيه على نحو متعمد لتوسيع مدى جاذبيته؛ 
كذلك يكشف المخرجون الذين يحددون المشاهد والشخصيات والحقبة 
الؤمنية على كف صرق كد دف اعباليم اتن درجم ضلن إدرا لك مل 
راسو تشم ونوك للعمان» كتين لايع زي3 ا السدون: كيفو ادف 
الذي يمكن أن يتحرك خيال الجمهور خلاله. وهناك أيضا ذلك الخطر 
المتمثل في أن التفسير المحدد للمخرج قد يعوق العملية التي أطلقها الكاتب 
كي ينيه منطقة ما تحت الشعون تدى الجمهور بظراكق أكثر اتساغا وأكثر 
شخصية في الوقت نفسه. لا يوجد أي شيء يمكنه أن يمنع متلقيا ما أو 
ناقذا مغينا من رؤية أشياء معيئة فى مسرحية ماء أكثر مما قصيده الكاتب 
أو أكثر مما كان واعيا به في وقت كتابته للمسرحية. 

وللسيجة اقميز هدي لال ركوج افيا لك ميرد با يجدلةا تقول إتيماء القلقي 
والناقد ‏ كانا على خطأ في رؤيتهما هذه. فعقدة أوديب المفترض وجودها 
لدى هاملت (1986 ,ع7ه781 » نم83 ) ريما كانت تمثل جانيا من استبصار 
تكسي النخاضن بدول الكديعة؟|الاترية: وهو عا ف لمي بطر ةيا واي 
ساد السخضيية زيما كاتس هذه العكية كيدل كاتيا من تحزانب 
لطبي لكين كانواء رقن شما نظا انحا نيو شقية باو ان لحو غير 
متعمد ‏ إلى عمله. وهناك تفسير بديل آخر يتمثل في أن عقدة أوديب هذه 
قد تكون موجودة فقط في الخيال الفرويدي للناقد الذي يلاحظ وجودها 
في العمل االفني» وخ الصمب معركة السقيقة :وريم كانه عرقتها غير 
ذات آأهمية كبيرة: ما داح العمل متسما يمغل هذه القوة على إخارة الأشكان 
والكداسن لندى المديددنين الفا وضاك متلى مال ةا السزمة 
الطويل: 
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الأفكار المستحوذة على مؤلفي الموسيقى والكُتاب 
15 عل 5ل1ء05م00112) 01 25م زووء5 0 

عندما ننظر إلى أعمال أعظم كتاب الأوبراء من المحتمل أن نرى في 
هذه الأعمال موضوعات رئيسية (ثيمات) محددة تتكرر على نحو ملحوظ 
بحيث تبدو كأنها تفضح انشغالاتهم الشخصية. ومن الممكن أن يكون هذا 
صحيحا أيضا حتى بالنسبة للمؤلفين الموسيقيين الذين لم يكتبوا كلمات 
أعمالهم الغنائية الخاصة بهم. وذلك لآنهم يكون لهم نفوذهم الكبيرء عادة, 
في اختيار الموضوعات التي يلحنونها. 

تظهر المشاهد الخاصة بالعلاقة بين الآب وابنته على نحو خاص بتكرار 
كبير في أوبرات «فردي», ويتمثل الشكل النموذجي هنا عادة كما يلي: أن 
هذين الشخصين يحب أحدهما الآخر على نحو شديد العمقء لكن الأب 
غالبا ما يفقد ابنته بطريقة مأساوية معينة. وربما كان هذا مرتبطا بالحقيقة 
المعروفة. وهي أن زوج ردي الشابة وكذلك اثنان من أطفاله قد ماتوا 
خلال فترة عامين فقط. وقد حدث هذا فى بداية نشاطه الموسيقى. فى 
ذلك الوقت كان فُردي يحاول كتابة أوبرا شرلية 0060 منصطم و (50) والأمر 
المثير للدهشة أن هذه الأوبرا قد نجحت. لكن هردي في لحظة ما شعر بأنه 
لن يستطيع الكتابة ثانية . لكن ما حداف بسن ذلك هو المقد استطاع متابعة 
عمله فكتب أعماله التراجيدية الكبيرة» والكثير من هذه الأعمال (مثل: 
«لويزا ميللر» :11111 ددندآء و«دريجوليتو»»؛ و«لاترافياتا» 112128 1.2 ودسايمون 
بوكانجرا» 78ععمةءء80 دمسمز5) يهيمن عليه موضوع فقد الوالدين لأبنائهم. 
ومن الواضح أن مأساة كردي الشخصية قد هيأته كي يكتب حول هذا 
الموضوع بقوة خاصة؛ واستبصار عميق معين. 

أما بوتشيني فكان متخصصا في إخضاع بطلاته الجميلات والضعيفات 
للعذاب البطيء والانهيار النهائي, وقد كان ذلك العذاب والانهيار يحدثان 
بأيدي أغراد أشرار أو مضللين. ولا يعني هذا بالضرورة أنه كان يميل إلى 
التخييلات السادية. فالأكثر احتمالا أنه قد وفق في الوصول إلى معادلة 
ناجحة تتعلق بالموضوع العاطفي الذي كان يستطيع أن يكتب عنه أفضل من 
غيره من الموضوعات, وريما كان بوتشيني, على نحو خاص: مآخوذاء ضفي 
شبابه بأوبرا «لاتراشياتا» لفردي (كما كان يحدث عادة؛ بالنسبة لأي شخص 
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حساس) وعلى نحو كان له ما يبرره في تلك الفترة؛ وأن هذا العمل ظل 
النموذج المثالي بالنسبة له على مدار حياته. 

وتعتبر أوبرا «لاروندين» 805056 1.8 التي ألفها بوتشيني وهي التي تؤدى 
أقل. من كيرها مقارثة يكريراته الأخري تعريياء جرد إعادة ضياغة لأويرا 
«لاتراشياتا» لثردي. وربما كان بوتشيني قد عانى كثيرا من ذلك لكن العديد 
من الأوبرات المفضلة التي قام بتأليفها يتضمن أصداء خاصة من مردي,. 
وقد قام بنجامين بيرتين ''*) معنامذظ منسدزمء8 - حيال الشباب من الذكور 
بما قام به بوتشيني مع الفتيات الجميلات: فقد أخضعهم (أوبراليا) للمعاملة 
القاسية اللاإنسانية. وربما قد كان توجهه الجنسي المثلي وثيق الصلة بهذا 
الوضتوع هذا إضافة إلى مشاعره الخاضة بان الأخرمن سيكو فيية 
ويستبعدونه نتيجة لذلك؛ وهي مشاعر أدت به على نحو واضح إلى أن 
يفرض على نفسه منفى خاصاء أولا في أمريكاء ثم بعد ذلك في أدنبره. 
عند بقعة نائية من ساحل «سافوك» 00356 5110116 . 

كتب موتسارت عن الخيانة الجنسية باستبصار وحماسة خاصين قد 
يجعلان من السهل على المرء أن يفترض أنه قد مر بخبرة شخصية تتعلق 
بهذا الموضوع. ويتسق هذا مع شهرته الخاصة كشخص يطارد النساء (زئر 
نساء) . هذا على رغم أنه كان بطبيعة الحال صغير السن حتى عندما 
مات*. وهذا الموضوع شائع على نحو كبيرء في الأعمال الكوميدية بشكل 
عام. 

كتب فاجنر كثيرا حول صراعات القوة. وحول البحث عن المثل العلياء 
وهي موضوعات تتماثل؛ على نحو واضح مع ميله الخاص لأن يكون عظيما 
وطموحا في حياته الواقعية. هناك موضوع رئيسي آخر قد ساد العديد من 
أوبراته: ألا وهو الرغبة في أن ينعم بالسلام والخلاص من خلال الموت: 
وهي رغبة تبدو كأنها مستمدة من رغبة شخصية خاصة به في الموت. ففي 
خطاب إلى طرانوليييك كفن تادر (851ا) بقولية © 2 ْ 

«عندما أفكر في العاطفة الهوجاء المندفعة في أعماق قلبيء وفي التشبث 
اللاو تماق من خلالة هذا غلب جامداب التكياة: وضيد برخي بصبيدن 
الرعب؛ وعلى رغم أنني مازلت حتى الآن أشعر بهذا الإعصار بداخلي: فقد 
وجدت على الأقل سبكينة ما يمكنها أن تساعدني على التوم ضي ليالي الأرق 
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الطويلة. سكينة تتعلق بذلك التوق الأصيل المستعر للموت: للاشعور المطلق؛ 
للعدم التام. إن التحرر من كل أحلامنا الخاصة؛ هو الخلاص الوحيد 
النهاتئى». 

لاحظ العديد من المراقبين أن عمل «أندرو لويد ويبر» ,1230آ وعتلصم 
تاماه والذي يبدو الأكثر نجاحا وهو «شبح الأوبرا» عط 2ه صرهاصقطام عم 
8 عمل يشتمل على عناصر معينة من سيرته الذاتية. خاصة ما يشتمل 
عليه هذا العمل من موضوع رئيسي يتعلق بوجود مؤلف موسيقي موهوب 
شديد الانطواءء ويفتقد تماما الثقة حول شكله الخارجيء وقد قام فيبر 
بالاختيار الخاص لهذا العمل. وهو العمل الذي رفع إلى مصاف النجمية 
(أو النجومية) مغنية سوبرانو جميلة كان واقعا في حبها على نحو مأساوي. 
ويعتبر«و. س جيلبرت» :611001 .177.5 كاتبا جديرا بالاهتمام على نحو خاص 
من وجهة نظر التحليل السيكولوجي. 

ففي دراسة دقيقة حول العلاقة بين حياة جيلبرت وكتاباته. أرجع إيدن 
(8065)1986 أفكار هذا المؤلف المسيطرة عليه على نحو حوازي ‏ والخاصة 
بالعذاب؛ وتنفين حكم الإعدام: ووجود امرأة مسنة ضخمة الجسم. 
ومسيطرة: فى أعماله إلى عمليات التثبيت 29" الانفعالية الناشئة عن أحداث 
خامية وفك نيذا المؤلف في طفولته المبكرة. 

وتعتبر هذه الدراسة التي كشفت عن أن مشكلات الكاتب الشخصية قد 
تتجلى في أعماله: دراسة مثيرة للاهتمام الشديد من جانب أي شخص 
يكون على ألفة بالأوبرات التي مثلت على مسرح سافوي!"©. 

وتوضح الأمثلة السابقة أن الموضوعات الرئيسية المتكررة (الثيمات) 
التي يختارها كاتب ماء كي يعالجها موسيقياء خاصة عندما تتكرر على نحو 
لا يمكن أن نخطته: إنما تعطى ‏ هذه الموضوعات ‏ علامات هادية عن كنه 
الفلبوعة الشخسية: التمكلؤت الساصفديذا القاف هتاف ميوراد كاف 
يقيناء للاعتقاد بأن هذه الموضوعات المتكررة تعطينا فعلا مثل هذه العلامات 
الهادية. هذا على رغم أن مثل هذه التأويلات الدينامية غير المجاملة هي 
ما ينبغي إرجاؤها بحيث تجيء عقب استبعاد التفسيرات المباشرة الموجزة 
الأخرى البديلة. ْ 

هناك ما يشبه النظرية الأخرى البديلة (نعرضها في الفصل الثاني من 
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هذا الكتاب) وفحواها أن الموضوعات الرئيسية (الثيمات) إنما يتكرر ورودها 
في بعض الأعمالء لأنه يتم اختيارها من جانب المتلقين باعتبارها ذات 
جاذبية خاصة:؛ وأن ما يقوم به الكاتب ‏ ببساطة ‏ هو أنه يزود جمهوره بما 
يعرف أن هذا الجمهور يريده. أما فيما يتعلق بالأوبرا. فقد وضعنا ‏ نحن 
الجمهور ‏ في قلوبنا عددامحدودا من المؤلفين «العظام» وأعمالهم: وذلك 
لأنهم بصرف النظر عما إذا كانوا يخبروننا بشيء عن أنفسهم. أو لا يخبروننا 
به فهم يقينا يكشفون لنا عن شيء ما خاص بنا نحن حول أنفسنا . 
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جدور الادا: 


يحسن بنا أن نفهم الدور الذي يلعبه المسرح 
داخل سيكولوجية الإنسانء؛ من خلال فحص الجدذور 
الخاصة بالمسرح. وما أقصده بذلك ليس الإشارة 
إلى تاريخ المسرح كما يتم تعليمه في العادة؛ بل 
الإشارة إلى الأسس الغريزية والأنثروبولوجية 
للدوافع التي أدت على نحو حتمي إلى ظهور الدراما 
في المجتمع الإنساني عامة. فهل يمكننا أن نكتشف 
بشائر الأداء الإنساني في سلوك الحيوان؟ 

وهل هناك خصائص معينة أو قدرات خاصة 
في المخ البشري تعمل على تعزيز ارتقاء فنون الأداء 
وتعزيز الاستمتاع بها؟ هل يمكننا الوصول إلى 
استبصار خاص حول الوظائف الاجتماعية 
والنفسية للأداء. من خلال مالاحظتنا للطقوس 
الخاصة بالمجتمعات التي يطلق عليها اسم 
المجتمعات البدائية؟ 

وأخيراء هل تكشف الموضوعات الرئيسية 
الملشكررة (الخيمات) فنئ الأعميال الدرامية 
(الكلاسيكية والشعبية) عن أي شيء خاص يتعلق 
بالانشغالات والتخييلات الجزهرية للكائنات 
البشرية؟ هذه عينة من الأسئلة التي سينصب عليها 
اهتمامنا في هذا الفصل. 
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اللعب والتفييل (حدامدة2 2 نزداط 

يعتبر اللعب واحدا من أكثر جذور أو أصول الأداء الممسرحي وضوحا. 
قل الك مانس خاصرة ما مسييح راكد ركنا عع وال تب 0 
تستكشف البيئة المحيطة بهاء وأن تمارس مهارات فطرية؛ وأن تختبر 
حدودها وإمكاناتها الجسمية والعقلية. إن القيمة البقائية لمثل هذه النزعة 
الغريزية هي من الأمور الواضحة بذاتها. فمن خلال وسائط اللعب يصبح 
الحيوان على ألفة بالبيئة كما يصل إلى التحكم فيها . فاللعب يزوده بمجموعة 
متنوعة من الخبرات والممارسات الحسية الحركية المهمة. من أجل 
استمرارية الحياة: 

عندما يشترك قردان صغيران في محاكاة معركة فإنهماء من ناحية, 
يرسخان شكل السيطرة (بتحديد من هو الزعيم): ومن ناحية أخرى يجربان 
المهارات التي قد تكون مطلوبة؛ يوما ماء في معركة حقيقية: إما في مواجهة 
عضو منافس أو غريم من نوعهما نفسه؛ أو في مواجهة أعدائهما الطبيعيين 
الآخرين. إن اكتساب الخبرة هو الوظيفة الأكثر عمومية وشمولا للعب؛ فلا 
يوجد إلا أدنى شك في أن لعبة مثل «القط والفأر» إنما تدور حول من هو 
المسيطر في هذه ةد :الفط وكر لت بك واه تك عراكه بلقي قا مرة 
أخرى؛ على نحو متكرر؛ وذلك حتى يكتسب ممارسة مفيدة في سلسلة 
عمليات الصيد التالية. وتكتسب مثل هذه الممارسة؛ على نحو جيد: فقط 
عندما لا يكون الجوع ضاغطا على القط بشكل مباشر. 

ويعتبر اللعب المنفرد الذي يقوم به طفلء عندما يتسلق شجرة:؛ أو يقوم 
به كلب عندما يطارد كرة. مثلاء نوعا من الممارسة المماثلة للمهارات وتعلما 
خاصا أيضا لقوانين الطبيعة: وذلك من أجل الاستفادة بهما هذه الممارسة 
وهذا التعلم ‏ في مناسبات تالية في المستقبل. وليس من قبيل المصادفة أن 
يطلق على الأعمال الدرامية أيضا الاسم وترواط 0 نفسه؛ وذلك لأن الخبرة 
المتزايدة بالحياة والاستعادة المتزايدة لها تمثلان بعض المكافآت الخاصة 
التي تقدمها هذه الأعمال. 

لكن اللعب ليس مجرد نشاط جسميء فبسبب وجود عقول على درجة 
عالية من التقدم لديناء توافرت لنا قدرة غطرية على اللعب العقلي؛ وتوافر 
لدينا ميل خاص نحو هذا اللعب. ونحن نسمي هذا اللعب العقلي «تخييلا». 
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والشخص الذي تتاح له الفرصة لملاحظة الأطفال وهم يكبرون سيندهش 
بدرجة كبيرة من تلك السهولة التي يتمكنون من خلالها من ابتكار ألعاب 
صغيرة؛ وابتكار أصدقاء خياليين. وأعداء؛ وجنيات. ووحوشء ومن حديثهم 
مع النباتات والحشرات في الحديقة؛ ومن تعاملهم مع ألعابهم غير الحية 
باعتبارها كائنات حية. وهذا ليس نوعا من الجهل. وليس علامة على 
الاجترار 0ونادة أو الانفصال عن الواقع أو الفصام: بل هو؛ على العكس من 
ذلك؛ نوع من النشاط الإبداعي والصحي شديد الرقيء وهو المكافيٌ أو 
المماثل العقلي للعب. وتعد القدرة على توليد ومعالجة الصور المركبة داخل 
عقولنا - ريما بما يفوق كل قدرات الإنسان الأخرى ‏ المسؤولة عن البروز 
المبكر للإنسان داخل المملكة الحيوانية. ولسوء الحظء فإنه يبدو أن هذه 
القدرة على التخييل يتم فقدانها على نحو تدريجيء أو على الأقل يتم 
قمعهاء مع نمونا في اتجاه «النضج». ومع تحولنا إلى كائنات «مسؤولة» 
واعية بذاتها. ويعتبر المسرح والأغلام بالنسبة للراشدين نموذجين للمنافذ 
الأخيرة؛ المقبولة اجتماعياء للتعبير عن غريزة اللعب العقلي هذه. 

كما ذكرنا في الفصل الأول؛ فإن واحدة من أكثر الوظائف أهمية للمسرح 
في المجتمع الإنساني, تتمثل في أنه يمنحنا خبرة بالمواقف التي لا نواجهها 
كثيرا في الحياة الفعلية. خبرة بديلة بالنسبة للممثلين» وخبرة بديلة بعيدة 
خظراك عدة أنكنا كادييل للم اهادوى: ونوا فض :ذلك الانق شا الكبيز 
لموضوعات رئيسية (ثيمات) خاصة بالرعب والكوارث والاغتصاب والموت 
وغيرها من الموضوعات المخيفة في الأفلام والممسرحيات. فهي موضوعات 
لا نمر بالخبرات الخاصة بها كثيرا في حياتنا اليومية العادية. 

إن موتنا الخاص مثلاء هو من الأمور التي تحدث للمرء مرة واحدة في 
العياض كما أن ديت الاشهام الحسية بالسية نا هو هن الأقون كاخر: 
الحدوث. ولذلك ليس من المثير للدهشة أن نكون فى حالة سعى من أجل 
إضداد انقبيكا ا يشك يها بلكل مده الاتحداتك لان طدافية الطاركة وان 
نستعيد استجاباتنا الممكنة لهاء ومن ثم نكتسب تحكما أفضل في هذه 
الأحداث. من خلال التخبيل واللعب ويعتير المسرح أحد أشكال البحث عن 
مثل هذا الإعداد للذات. ويشتمل أسلوب «السيكودراما» الذي حاز شعبية 
كبيرة» في كثير من أرجاء أمريكا وأوروباء على الاستخدام العلاجي للوظائف 
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الاستكشافية والاستعادية للمسرح. فمن خلال تمثيل الأدوار ومحاولة البحث 
عن حلول للمشكلات الخاصة بالعلاقات الإنسانية: في المناخ الآمن الخاص 
بالعيادة النفسية. يمكن للمرضى (أو العملاء أو الزبائن 15موناكه كما يطلق 
عليهم اليوم في أغلب الأحوال)؛ أن يمارسوا المواجهات المتبادلة بين 
الأشخاص من دون أن يتعرضوا للعقاب ‏ على نحو مود عندما يرتكبون 
خطأً ما. وتقوم الموسيقى بأداء الأثر نفسه بالنسبة للانفعالات. إنها تقدم 
إثارة قوية ولكنها مؤقتة (ولذلك فهي آمنة) للمشاعر. ولاشك أن التمايل 
(بفعل الموسيقى) يقوم بالطريقة نفسها بالإيدال أو التحويل الخاص لوجودنا 
المتمثل في بقائنا الجسمي في حالة جلوس طويل الأمدء فالموسيقى هي 
حالة من التحول بعيدا عن حالة التسطح الانفعالية النمطية التي نكون 
عليها كل يوم في حياتنا الدنيوية. 

لقد ناقشنا المكافآت التعبيرية والتنفيسية للأداء فى الفصل الأول. وقد 
توبحفل لو الشدريالك زواحه الركيينات) غينالانسسان أن الصيحات اتصبرقية 
الإيقاعية المرتفعة. والتي يتم رفعها إلى أقصى ذروة لهاء يعقبها نشاط بديل 
(مثل ضرب الصدر باليدين لدى الغوريللا قاطنة الجبال). وهذه الاستجابة 
هي استجابة شائعة في حالات الاستثارة القوية. وقد تكون هذه الاستجابة 
عبارة عن «عدوى اجتماعية». فهي تطلق ردود أفعال ممائلة لدى أفراد 
آخرين في الجماعة؛ خاصة لدى الذكور الراشدين. وبالنسبة للإانسان 
الذي يراقب هذا السلوكء قد تبدو مثل هذه الاستجابات مماثلة للشكل 
السلوكي الخاص الذي نسميه «الاستعراض». إن تماثل هذا مع المشهد 
الخاص ب «تينور» إيطاليء. يكمل نغمة معينة» فيندفع الجمهور في حالة 
تصفيق كبير (استحسانا لأدائه) هو من الأمور ذات الجاذبية الخاصة هنا. 
وكلما زادت فترة النشاط الصوتي التي يسمح خلالها بتكوين التوترء زاد 
النشاط اللفظى فى نشاط الاستحسان النهائى هذا لدى الجمهور. 

إن الآداء الحين ادن تجرد محاكاة للسلوك لبوق إنه عبارة عن منشط 
بيولوجي مه اتنا أدعاع 81010 (1,1990ع1ل2:2) . معندما يؤدي الممثلون والمغنون 
والراقصون أدوارهم بكفاءة: فإنهم يقومون فعلا بإطلاق الطاقات لدى 
المتلقين لفنهم. ومن أعراض هذا التنشيط الجسمي التصفيقء؛ والتصفيرء 
والصراخ؛ وضرب الأرض بالقدمين؛ وهي أعراض تظهر لدى المتلقين؛ الذين 
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تم «تحريكهم», فعلاء بفضل هذا الأداء. وقد لاحظ «براديير» معنلمط أن 
هذا هو ما يفرق بين مشاهدة الأداء والحلم. فخلال الأحلام يكون الجهاز 
الحركي مفصولا أو معزولا؛ وذلك من أجل منع أي تعبير جسمي عن الأشكال 
السلوكية التي يتم تصنيعها في المخ . أما النشاطات الخاصة خلال 
الألعاب الرياضية فهي تكون تقريبا على العكس من ذلك؛ حيث تتم إثارة 
النشاط الحركى ينها قد الوظائف المعرفية الأخرى فى حالة راحة إلى 
حدا كيرا فين خترن الأذاء الخاسة الاشتكال السية مذها كالميوج كن 
مقابل الأنواع التكنولوجية منها كالأفلام والتليفزيون) ذلك التكامل الخاص 
بين العقل والجسمء وتظل في الوقت نفسه محافظة على الشكل الشبيه 
باللعب الخاص بها . ويعمل الأداء على حث حركات أولية لدى المتلقين؛ وهي 
حركات قد يمكن قياسها نظريا. ومن ثم يمكن التفكير في الأداء كما يقول 
«براديير» باعتباره نوعا من الحلم المنشط «مدععل عنده]1 . 


المهاكاة والتعسير الغ يماشى تجعند :]3 كمه ممتتماتسآ 

هناك غريزة إنسانية أساسية أخرى فى الأداء الإنسانى, ألا وهى غريزة 
المحاكاة دهناةانسذ. حيث تعتبر مشاهدة الآخرين وهم 110 عن تاذو 
الإدراكية لحب الاستطلاع والتسلية لديناء ويحدث هذا سواء كنا على الشاطىٌ 
أو في قطار أو كنا نشاهد تمثيلية عائلية في التليفزيون. وأحد أسباب 
ملاحظتنا للآخرين: بهذا الولع» هو أن نتمكن من استدماج بعض الجوانب 
المحددة من سلوكهم.: في المخزون السلوكي الخاص بنا (بينما في الوقت 
نفسه نرفض جوانب سلوكية أخرى نعتقد أنها أقل فاعلية أو أقل أهمية). 

إن المحاكاة هى الطريقة الأولية التى نكتسب من خلالها العديد من 
جواب سلركنا التعاقي, ويشغل خاص: اللغة وقواغه السلوك اهدب 
وأساليب الملاطفة أو الغزل وغيرها. وعلى رغم أنه يكثر الاحتفاء بطيور 
مثل الببغاوات والمينة © وطهمرم؛ وذلك بسبب قدراتها الخاصة في التمثيل 
الإيمائي. فإن مثل هذه القدرة هي من الأمور بالغة الارتقاء لدى الأطفال؛ 
هؤلاء الذين يكونون قادرين على محاكاة تعبيرات وجوه الآخرين منن ولادتهم 
(1988 ,لصداووزع؟) . إن الدلالة التطورية للمحاكاة دلالة واضحة: فهي تساعد 
على نحو كبيرء في تمثلنا للأنماط السلوكية الثقافية» وتساهم بدرجة كبيرة 
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أيضا في التخاطب مع الأعضاء الآخرين من النوع نفسه. 

نحن نعتمد أثناء الآداء الدرامي على مهاراتنا الخاصة في المحاكاة 
والخبير الإيماق يطر]كئ عدة.وزيما كان الشكل الأكخروضيوها الدال بعلن 
أنكا هو نينا لنبراكصرنية قات شكل على إبماتي زرفي الها رة النشاضية 
لدى بعض ممثلى الشخصيات. مثل دانى 0 >4 07 ف بس اعاعم 
ورعلاء5) . 0 

وإضافة إلى ما سبقء: نحن نحفظ أبيات القصائد الشعرية» ويصفة 
خاصة ما يكون منها على هيئّة أغان: أساسا من خلال المحاكاة. كذلك 
توحي الكلمة التي تشير إلى التمثيل أو التعبير الإيمائي »هنم بأن لغة 
الجدد الغة تكتبي ارضاء [أت هق كيين من خلا انعا :ون شيعه 
الأمرء فإن ال 5نادمنم الرومانية تتكون من رقص تمهيدي يضف هيا 
الحيوان وممارساته الجنسية. (1990 ,تعتلهط) . 


معالجة المعلو مالت ع دزددءء0:م مم تأحدممتم]1 
توجد أسس قوية لهذا الاستعداد الإنساني الخاص لإنتاج وتذوق الفن, 
وهذه الأسس أو القواعد موجودة في النشاط المعرفي الخاص بأمخاخنا 
بالغة التقدم. فجهازنا الإدراكي مزود بالقدرة المتبلورة المرهفة على التمييز 
بين الأنماط الإدراكية السمعية والبصرية من المثيرات. وكذلك توجد لدينا 
إمكانات وقدرات غير عادية خاصة بالذاكرة» وهي إمكانات وقدرات لها 
قيمتها الكبيرة ‏ مثلا ‏ في التعرف على وجوه الأفراد وتقديردلالة الأصوات 
الخاصة بضوضاء معينة. ودون شك؛ تساهم المتعة المكتسبة من ممارستنا 
لهذه القدرة الخاصة بالإدراك التفصيلى فى أشكاله البصرية والسمعية 
فى اهتمامنا بعديد من الأشكال الفنية. 
قرح نينا ذلك حانج ماه اتح أن شرك النظام على اللخترات المشوائية 
والمركبة وأن نبحث. خلال ذلك؛ عن شكل قابل للتعرف عليه. بمعنى آخر. 
ونحن مدفوعون لأن نضفي معنى على بيئتنا فنحن لا نرى فجوة (ثقبا) في 
منطقة المجال البصري المناظرة للبقعة العمياء :ممه ودنام ). حيث يغادر 
المسار البصري الشبكية في طريقه إلى المخ. وبدلا من ذلك؛ نحن نسد هذه 
الفجوة من خلال عمليات منطقية؛ وعند الضرورة نقوم بالإكمال الضروري 
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للنمط الخاص بالصفحة الكلية التي نقوم بالنظر إليها. ومن المستحيل 
فعليا أن نستمع حتى إلى سلسلة من ضربات الطبول من دون أن نقوم 
بتجميعها معا في مجموعات موسيقية ثنائية أو ثلاثية أو رباعية (وفقا 
للنظم أو الأوزان 65م الموسيقية الأكثر شيوعا فيها). والشيء الأكثر 
أهمية هو أننا نحمل في أمخاخنا مفاهيم مجردة مثل شكل الشجرة أو 
صوت الحيةء وهي مخططات أو برامج نحاول أن نجعلها تتناسب مع 
الإحساسات القادمة إلينا وأن نستفيد بها ضفي تحديد هذه الإحساسات. 
وتعمل عملية إدراك الأنماط الكلية؛ فى البيئة. على معاونة الذاكرة فى 
الكتكزون وا الابرتعازاة لأمكاوف اشر كي تمعننا مخ الاكتضاق الشويع للشخطار: 
الموجودة في البيئة. ولم تتطور مثل هذه القدرات: أصلاء من أجل إنتاج 
الفن؛ لكن ظهور هذه القدرات في المخ الإنساني جعل إنتاج الفن أمرا ممكنا 
بل ضروريا. 

ويكمن الكثير من استمتاعنا بالموسيقى وكذلك الفن البصري في حالة 
الإشباع الخاصة التي نشعر بهاء نتيجة اكتشافنا للنظام والمعنى في أنماط 
المثيرات: واضحة التركيب, أي في ممارستنا لملكاتنا العقلية الراقية. ويحتاج 
الفن العظيم دائما إلى درجة ما من «العمل» العقلي من جانب المشاهد أو 
المستمع؛ وذلك قبل أن يتم حصد المكافأة, لكن الإشباع هو أكثر الثمار التي 
يتم جنيها من هذه المكافأة. وتقترح نظرية تشغيل المعلومات حول الفن 
(1971 ,عمنزاءء8)؛ وجود مستوى مثالي من الألفة أو عدم اليقين بالنسبة 
للتفاعل بين العمل الفني والمتلقي له. فإذا كان العمل الفني شديد الوضوح 
وقابلا للتنبؤٌ به 01هاء1لء:م يسهولة فإنه سيصبح مملا على نحو ملحوظ, 
كذلك إذا كان العمل الفني مركبا أو معقدا جدا بحيث نقلع تماما عن 
محاولة اكتشاف الأنماط الزاخرة بالمعنى فيه؛ فإننا نصبح أيضا واقعين في 
أسر الملل أو نصبح حتى قلقين على نحو واضح. 

ويفتقن العديك من التاسن إلى الخلفية الكتاسبة المتراكمة ميخ الحيرة: أو 
يفتقرون أيضنا للقدرة الخاصة على التشقيل للمعلوفات من أجل استخلاض 
المعنى من الموسيقى العظيمة؛ ومن ثم فهم يعتبرونها بمنزلة الهجوم الذي 
يشن على آذائنهم. ويكون الانغماس في ثقافة غريبة عنهم لا يجدون فيها 
شيئًا مألوضا كي يتعلقوا به أمرا يشبه الصدمة بالنسبة لهم. ويصدق الشيء 
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كبيرة فإنه سيبدو لهم شديد الإحداث للملل أو حتى شديد التهديد لأمنهم 
النفسي اشام 


الخرابطات عبر الحهوآاس دد5ندنهء0ددك 01055-510021) 

هناك قدرة معرفية أخرى تعتبر جوهرية بالنسبة للتذوق الفنيء ألا 
وهي قدرة التمثيل العقلي 0م امعدع رمع لقادء3 أو التفكير المجازي 520 
8كامتدط. فنحن يمكننا أن نفكر في نغمة معينة باعتبارها مبهجة أو دافئة, 
أو في لحن معين باعتباره فخما 200:ع أو حزينا. وهذه القدرة المرنة» على 
نحو رائع: والتي هي أحد مفاتيح التفكير الإنساني المركب (وهي كذلك أحد 
الأمور الأسايبية في الفن والمؤسيتى) زيما تكو قد تطورت كرظيمة [لاتقسام 
الثنائي الجانبي المذهل للمخ الإنساني ع1 أي التوظيف الخاص 
لنصفي المخ الأيمن والأيسر في أغراض مختلفة. وعلى الرغم من ذلك, 
فقد ظلت هناك نشاطات تآذر خاصة بين هذين النصفين؛ وذلك من خلال 
حزية رايكلة من المسارانت الغدسية فعا عسي الحسم اللحاضي أو الشرت 
الأعظم نوه للةء كنام 01 00 .ويعتبر تشغيل المعلومات الموسيقية من الظواهر 
الأتاسية كي القمظ الأنمن المت لقن اللرسيديين 'اللدردين يكسليون أن 
سشحخبروا نفاظات الجانب الأيسومن الخ (اللفظي) أيضاء كي يقوم 
ديام اتوسيقية اخرى إإضاكة إن مها التصف الأنم )بواكتر فده الام 
وضوحا هو ما ايضاق متها رتهريل الساؤلم الرسيقية والملفاقاك بيى الدرحات 
الصوتية 5له:مهاها طءاثم, وكذلك الأساليب الموسيقية المختلفة (كالباروك ©) 
والجاز ' والهيغي ميتال: الموسيقى المعدنية الحادة... إلخ). 

إن النمط الأكثر شيوعا من أنماط الترابطات عبر الحواس هو ذلك 
النمط المتمثل فى وصف الصوت من خلال مصطلحات مكانية. فأن نصف 
الغرها نك الطروة «اللاتدرك اللرسكية عانيا مرتاسة اف شال كراوا مسن 
هو مثال واضح على ذلك. وريما كان هذا المثال مشتقا من التحديد الموضعي 
التشريحي في غرف ترديد الصوت و5نءطسدطه ومناههه5ه1, والذي يستخدم 
فيها ‏ هذا التحديد الموضعي - لإنتاج الأصوات على نحو واضح (صوت 
الرأس في مقابل صوت الصدر). ويعتبر الحديث عن صوت ما على أنه 
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«كبير» أو «صغير» مثالا آخر يعتمد على التمائثل في الحجم. وعلى الشاكلة 
نفسها نحن لا نجد صعوبة في فهم ما يقصد عند الحديث عن موسيقى ما 
بأنها «مشرقة» أو قاتمة أو «حزينة» أو متألقة أو تتسم بالرفعة والشموخ أو 
هدرط ة يو وس شين قليلمق الثانى زوعنا خواتي 1/:) مخل يد الروابك 
بين الحبوت والضووةافارضة لنسيها وإلى الدوجة القن يمك أو تحدت 
عندها هذه النغمات خبرات بصرية قوية مباشرة فعلا. وتسمى مثل هذه 
الظاهرة بالتأليفية أو التركيبية هزوعطادعم زد وهي أحد الأسس القوية الممكنة 
لهذه القدرة غير العادية على تحديدن الدرجة الشخاصة يتغمة: أو مفتاء 
موسيقي دون اى إظار مرجم (الدرجة الضوقية الطلقة). وتطه رفظم 
التقارير الخاصة حول التركيب بين الضوت واللون أن التغمات متخفضة 
الدرجة ينتج عنها ألوان مظلمة معتمة كالبني والأسودء بينما تستثير النغمات 
مرتفعة الدرحة إحساسات لوثية خفيفة ومشرقة كالأضفر والأبيفن 
(1975 ,عامة31) . 

وعوها تموه عو فين لكلو ار الحيال طحن تكرت بإنعرازكمب 
السيق للشكل البصري من النشاط ا معرضي أو لقدرها على تريجمة إحساسباتنا 
إلى الكان بصرية موارية لها ا وبجماظة لها دوليس من شيل الصنادقة إن 
جاءت كلمة المسرح 06206 من الكلمة الإغريقية «هتاهء0) التي تعني المكان 
الذي «نقوم بالمشاهدة منه». 


ال يضاع والشفمة (الهون ) عمه!' كمه سطاتتطر 

هناك أسس غريزية أخرى للموسيقىء كما توجد بدايات الأثر الخاص 
بالإيقاع في خبرة الجنين المبكرة بضربات قلب أم. ويبدو أن الموسيقى 
بنبضها الممائثل لدقات الأم (حوالي 72 دقة في الدقيقة) لها الآثر المللطف 
نفسه في الأطفال الرضع. وفي حقيقة الأمر ليس من الضروري أن تكون 
هذه الدقات موسيقية؛ فأي تسجيل بسيط لدقات زوجية مماثلة لدقات 
القلب الإنساني يمكنه أن يهدئىّ الرضع الصغار وأن يخفض من معدل 
الصراخ لديهم: ويساعد على النوم وعلى اكتساب الوزن المناسب 
(1962 ,1ل5) . ولتتحرك بهذه التجربة خطوة إضافية؛ ففي متحف العلوم 
في لندن تم إنشاء غرفة مظلمة قصد منها أن تحاكي الرحم من الداخل؛ 
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وداخل هذه الغرفة تعزف أصوات مسجلة مأخوذة من داخل رحم امرأة. 
وقد لوحظ أن الأطفال الصغار يقضون وقتا طويلا على نحو ملحوظ جالسين 
مبتهجين في هذه البيئة الآمنة الشبيهة برحم الأم؛ والتي لابد أن الصوت 
المعاد تسجيله الممائل لدقات قلب الأم قد مثل مكونا مميزا من مكوناتها . 

وحتى لوكانت استعادة صوت ضربات قلوب أمهاتنا ليست شيئًا جوهريا 
(وقد فشلت إحدى المحاولات بعد ذلكء لإعادة إنتاج ما توصل إليه سولك 
51 من نتائج سالفة الذكر) (21.,.1964 اء عا101130): فإن نيضنا الخاص قد 
يكون معلما بارزا يحدد القوة الانفعالية لمقطوعة موسيقية. فعندما نستثار 
يزداد معدل ضربات قلوبناء على نحو طبيعيء وكذلك الحال بالنسبة 
للموسيقى التي تتسارع حركتها.ء حيث يحكم عليها بأنها تصبح أكثر إثارة. 
وتبدو كثرة من المقطوعات الموسيقية وكأنها نظمت بحيث تتمثل أولا معدل 
ضربات القلب الطبيعيء ثم تتسارع بعد ذلك على نحو تدريجيء ثم إنها 
تتقدم بعد ذلك بمعدل دقات قلب المستمع معها إلى نقطة محددة. إنها ‏ 
هذه المقطوعات ‏ يمكن أن توظف كنوع من محدد الخطو ‏ أو ضابط 
الحركة ‏ السمعي الذي يزيد من مستوى الاستثارة الجسمية. وبعض الأداءات 
الجماعية الكبيرة 5ع1طتمعدم»ء عذط لدى روسينىء كتلك الموجودة فى أوبرا 2آ 
8معتعمهه والتي جاء فيها: «لكنني خفن أذ تكون هناك قاضهة قد 
بدأت في التجمع». تبدو وكأنها قد صممت على نحو متعمد من أجل تكوين 
شدة انفعالية معينة بهذه الطريقة. 

ذكر سويبلمان صمدماءمذه5 (1948) أن الألحان المختلفة تحدث زيادة في 
معدل النبض قيما بين صفر وا دقة في الدقيقة. وقد أعاد أحد طلابي 
إظهار النتيجة نفسها (1986 ,1نهة1ه ع.آ) من خلال ملاحظته للزيادات في 
معدل النبض لدى ستة مفحوصين (ثلاثة من الذكور وثلاث من الإناث) . 
وقد كانوا يستمعون إلى مقطع من سيمفونية روميو وجولييت 
لبروكوفييش 7"". وخلال مسار المقطوعة التي استغرقت 4 دقائق؛ تزايد 
معدل النبض على نحو تدريجي (من متوسط مقداره 74 إلى 85 دقة في 
الدقيقة). وهذه الزيادات كانت ترتبط على نحو واضعح بالمزاج الخاص 
للموسيقق :فقد لوحقل حدوبة ففزة مفاجكة فى معدل التيصن خلال الفترات 
الأكثر إثارة من المقطوعة (خلال الحركات المفاجفة دون تمهيد مأنأطاناى 
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وخلال الزيادة التدريجية في الشدة 00دءءوع . بينما لوحظ استواء أو 
استقرار تلهء]ام فى معدل النيض (أو حتى حدوث انخفاض مفاجي فيه): 
خلال الأقسام المشتملة على تآلفات نغمية خافتة جدا ومتناقصة تدريجيا 
في شدتها ملمعدصتصئل لصه مدددتمدتمء وستناقش هذا الموضوع لاحقا في 
علاقته بالاستخدام العلاجي للموسيقى. 

فقرع الطبوع بشكل منتظم بالغ القوة. كما يحدث خلال رقص القبائل 
والاستعراضات العسكرية والأغاني الدينية. وموسيقى مراهقي الروك 
عأقتاطط عاه10 ععهمءعه1: يمكنه أن يحدث حالة شبيهة بالغيبوبة أو الفشية 
عكانا-ءءعصة1 وذلك لأن «مدخلا» غنامهز حسيا شديداء وحركة عضلية قوية 
يشرعان في السيطرة على الإيقاعات الكهربائية للمخ. وينتج عن هذا 
فقدان للارادة. ورفع لمستوى القابلية للايحاء. وأحيانا حالة من الانتشاء. 
ولسنا في حاجة لأن نقول إن التحريك المستمر للجزء الأسفل من الجسم 
(خاصة منطقة الحوض»).؛ والذي يصاحب غالبا مثل هذا الرقصء من الممكن 
أن يرفع من مستوى الاستثارة الجنسية. حتى في ظل غياب التلامس 
الجسمي كما هي الحال مثلا في الرقص الأوروبي الآكثشر رصانة 
(1986 معطم 

ولعل العنصر الشبيه بحركات الاستمناء في بعض أشكال موسيقى 
البوب هو أحد المبررات التي تقف وراء معارضة الآباء ذوي الميول التطهيرية 
له. وكذلك لاستنكار الحكومات التسلطية له؛ باعتباره مظهرا من مظاهر 
الانحلال الأخلاقي. ومع ذلك فإنه حتى الأشكال الأكثر رقيا من الموسيقى 
لا تخلو أيضا من الدلالة الجنسية؛ فعلاقات الحب الثنائية لدى ماجنر, 
خاصة تلك التي بين «تريستان وأوزولده»: وبين «سيجموند وسيجلنده» هي 
عالاقاكة الك ظطيعة تماظ ١١١1‏ صاربكة من هية نينا الخاسة وكيا لو 
كان المؤلف الموسيقي قد قرأ كتابات ماسترز وجونسون قبل أن يكتب هذه 
المؤلفات 2'2. كذلك فإن الصوت المنطوق لمده: 1/021 الذي ينتجه أحد 
المغنين تكون له دلالاته البدائية أيضا. فالمغنون الأوبراليون من نوعي 
الباص *' والباريثون يوحون مباشرة بالقوة الذكورية (زمجرة الغوريللا 
الذكر مثلا). بينما يحاكي صوت مغنيات الأوبرا من نوع السوبرانو #) 
الصرخة الحزينة المؤسية, كما هو الآمر فيما يتعلق بذلك الكرب الذي 
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كانت تعاني منه «توسكا» مثلا بعد قفزها من شرقة القلعة المفرجة. والمغنون 
الأوبراليون الذين يغنون من طبقة «التينور» لديهم كفاءة أيضا في محاكاة 
صرخات الألم المبرح: مثلا: كاشارادوس ووهلههو0 7" في أثناء تعذيبه. 
وألم «عطيل» بسبب الغيرة. ويتم إدراك الشدة المتزايدة في الصوت على 
أنها مهددة حيث إنها توحي بأن مصدر الصوت, الذي يشبه صوت الوحش» 
يقترب أكثر فآكثر على نحو تدريجي. وهناك مقطع في أوبرا «هكذا يفعل 
الجميع» عن هه :5ومه لموتسارت يقوم فيه «فيراندو» بمراودة «فيورديلجي» 
110111 عن نفسهاء ويقوم فيه مسارها الصوتي عمنا [دء70؟ بانتقالاات قصيرة 
مفاجئة لنغمة أعلى توحي بحالة امرأة متزمتة قد تم خداعها توا. 

وأتذكر الآن أنه خلال إحدى عمليات الإنتاج لهذا العمل كانت «السوبرانو» 
التي يفترض أنها تغني هذه الجملة الموسيقية, تعاني من صعوبة واضحة 
في القيام بذلك بشكل مناسبء لكن هذه الصعوية قد تم التغلب عليها 
عندما طلب المخرج من مغني التينور أن يقرص فعلا هذه المغنية في ظهرها 
فى اللحظة المناسبة التى تسبق بالضبط انتقالها إلى النغمات الأعلى. 

ا تشكل الخاصة القبيرية للصوت الإنساني جانبا من نظامنا الغريزي 
الخاص بتوصيل الانفعال. ويستفيد الغناء من هذه العملية الجوهرية على 
نحو واضح. 

وتفسر هذه الخاصة التعبيرية. إضافة إلى القدرة الخاصة بالأنماط 
الصوتية الإيقاعية؛ والتي تعمل على حفز مخنا وعملياتنا الحشوية الداخلية, 
الكثير من حالات الاستثارة التي تحدثها الموسيقى لدينا. وسنناقش أصول 
الخبرة الموسيقية أو جذورها على نحو أكثر تفصيلا في الفصل الثامن من 
هذا الكتاب. ١‏ 


الطفقس 1121 

يعترف علماء الآنثروبولوجيا بأن الطقوس الاجتماعية هي بمنزلة 
«مسقط الرأس» لعديد من جوانب الأداء. فالطقس يتكون من التكرار النمطى 
اقلق شاط حا انشحاكا لأخر يحرف بولا يكن اليمه اللملركن قط 
نتيجة للعادة. ولكن أيضا لأنه قد اكتسب دلالة باطنية عميقة. وقد تكون 
جذور هذا النشاط في الماضي عشوائية أو من قبيل المصادفة؛ أو تم نسيانها. 
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لكنها أصبحت الآن تغلف بمغزى اجتماعي أو ديني له أهميته. (كما هي 
الحال مثلا بالنسبة لتدخين الغليون «البايب» الطويل وتقطيع الخبز) . 

وهناك وظائف عدة للطقوسء ومن ذلك مثلا: 

الاحتفال بالانتصارات أو تذكر الكوارث الكبيرة (إحياء ذكرى الحروب 
مثلا). 

2 تجديد المعالم الخاصة بالمناسبات الاجتماعية المهمة (كحفلات العرس 
أو الزفاف والجنازات). 

3 تقوية أواصر التوحد والانتماء مع جماعة معينة وتدعيم القيم المعلنة 
لها (طقوس الختان مثلا). 

4 استرضاء الآلهة التي يعبدها المرء. أو حثها على فعل معين (طقوس 
التضحية والصلاة الجماعية مثلة). 

ك ممارسة تأثير سحري في البيئة (رقص استحضار المطر أو الاستسقاء 
مثلا). 

6ه التواصل مع العالم الذي يقع وراء الطبيعة أو مع الأقارب الراحلين 
(جلسات استحضار الأرواح أو طقوس عبادة الأسلاف مثلا). 

7 توسيع حدود الوعي من خلال الدخول في حالات تشبه الغيبوبة أو 
حالات شبه انتشاتية (مثلا: المشي فوق النار أو طقوس العربدة الجنسية). 

وفويية مكركات الاتحتدالات المأكسية نالع تكو ناس ميك ليقن ماركا 
خاصا لهاء وساهمت من خلاله في الأداء المسرحي المعاصرء ومن بين هذه 
المكونات: 

- الترنيم والغناء الجماعي. 

- العزف المتآزر على الآلات الموسيقية. 

- تشكيل خطوات المشي والرقص. 

- الأقنعة والأزياء المفصلة. 

- المؤثرات الخاصة كاستخدام النار والطواطم؟'" والمشاهد الخاصة. 

يمتزج الطقس بالأداء في المجتمعات القبلية. بحيث يكون هناك تقسيم 
ما للأداء يتسم بالتكرارية بين المؤدين (الكهنة؛ الكهنة السحرة) 7" والمتلقين 
أو المشاهدين (أو الجمع المحتشد) دمناوعء2ع0200: ويأخذ المؤدون على عاتقهم 
القيام بأدوار معينة. ويقومون بمحاكاة الآلهة والحيوانات. وذلك من أجل 
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[كا مير ةلمع السطتع طايه وفوليكت كردم كان انكرانيا الأصليو 
القدماء مثلا بأداء «رقصة الثعبان» وفيها يتم تزيين أكبر الأعضاء مكانة أو 
سنا في الجماعة. بحيث يبدو كثعبان كبير يتم تبجيله كإله. ويقوم هذا 
الشخص بالتلوي بجسمه بحركات تحاكي حركات الثعبان. 

وفي أشكال طقسية أخرى من الأداء يتظاهر أعضاء القبيلة على التوالي 
بأنهم صيادونء ثم بأنهم من حيوانات الكانجارو؛ ويقومون بتمثيل نوع من 
المطاردة التي تنتهي بالقتل (وحيث يتم دفع رمح بقوة أسفل إبط الضحية: 
كما لو كان الآأمر مسرحية من مسرحيات الهواة)؛: وعند مستوى آخر يمكن 
اعتبار هذا التمثيل (النشاط) نوعا من العرض من جانب الذكور الصغار 
للمهارات المهمة التي ينبغي عليهم اكتسابها. لكن؛ يحدث الإعلاء من قدر 
الدلالة السحرية للاحتفال من خلال الحقيقة التي فحواها أن الرجال 
أنفسهم يصبحون هم تجسيدات الآلهة؛ بينما يتم إبعاد النساء وإلقاؤهن 
في ساحة آلات الموت. وهكذا يتم المزج بين التسلية والنقل الخاص للقيم 
الثقافية. وتقيم مسرحيات ميلاد المسيح والموشحات الدينية الأوروبية وربما 
-كذلك ‏ مباريات كرة القدع صلة بين الاحتفال والتسلية. والعديد من 
العناصر الموجودة في الأوبرات تذكرنا بالطقوس السحرية. فكثيرا ما تقوم 
الأوبرا بالتوحيد بين المشاهد الدينية (أعياد الفصح مثلا كما في أوبرا 
الشهامة الريفية 2صةع 15 ممع لله :كه0) (18؟ وحفلات العرس أوالزفاف 
(كما في أوبرا زواج فيجارو) "2: وأغاني الكورس الوطني (كما في عايدة) 
9" والألعاب التقليدية (كما في البلياتشو ف«دناودم1) ('2). ومع أحداث 
اجتماعية أخرى كالمسابقات التنافسية (كما فى أساطين الغناء. عنط 
اعع متدمع اوزء11) 0 

وتلحاول أطيزاق بكاتوكى على تجوبةامن ام قلسي ملي الرسن الخاض 
برايطة طقرية سينك تموله لسع «اتأرسيقا ل مكلذ نهو كن مداق هيل 
ديني. على نحو خاصء لدرجة أنه أصبح من المألوف أن يطلب من المشاهدين 
أن يظهروا احتراما خاصا في أثناء مشاهدته, وذلك من خلال الامتتاع عن 
التصفيق أو إظهار أي علامة من علامات الاستحسان في أثناء الأداء. 

هناك عديد من العتاصر المشتركة بين التضصميم الوتدسق للكنيسنة 
الحديثة والكسرح: فمتطقة المذبح في الكنيسة (منطقة الديكور أو جهاز 


00 


جذور الأداء 


المشاهد في المسرح)؛. حيث يقوم جوقة المرتلين (الكورس في المسرح) والكاهن 
(بطل المسرحية) بأدائهم؛ قد تم رفعها ‏ أي هذه المنطقة ‏ وفصلها عن 
الجسم الرئيسي 001 هنهم للكنيسة؛. وحيث يكون الجمع المحتشد أو الأتباع 
(الجمهور أو المشاهدون في المسرح) جالسين. ويعمل مثل هذا التقسيم 
بالطريقة نفسها تقريبا في المسرح حيث تحدد (ستارة المسرح)؛ وإطارها 
عند مقدمة الخشبة علامات المنطقة (خشبة المسرح) التي تحدث فيها 
الأشياء السحرية وتميزها عن العالم اليومي العادي (قاعات المشاهدة). 

تعتبر المسرحيات والأوبرات الكلاسيكية ذات طبيعة طقسية؛ بمعنى أن 
الجمهور يستمتع بمشاهدة هذه الأعمال على نحو متكرر. كما يكون التغير 
في العمل إن حدث ‏ خلال مرات العرض الكثيرة هذه تغيرا ضئيلا في 
أغلب الأحوال. فمعظم الناس يريدون أن تؤدى الأعمال المفضلة بالنسبة 
لهم مثل هاملت. والناي السحري دعاناة عنعة1ا )23 أو الميكادو 2211/1 
بالشكل نفسه الذي تم أداؤها من خلاله من قبل. ويتم النظر إلى الابتكارات 
هناء بامتعاض باعتبارها تنتهك خصوصية الطقس المقدسء وبشكل يمائل» 
إلى حد ماء امتعاض العديد من أتباع المذهب الكاثوليكي ‏ في المسيحية ‏ 
من استخدام موسيقى القداس على نحو عام. 

هناك أسس فنية قد تبرر ذلك التبرم أو الضيق الذي يواجه به المخرج, 
أو المؤدي» الذي يحاول التغيير قليلا في الشكل العام للأعمال الكلاسيكية, 
لكن هذا الضيق قد يرجع ‏ أيضا ‏ إلى ذلك الشعور بالتهديد وعدم الأمن 
الذي قد يستشعره البعض نتيجة فقدانهم لشيء ما كان مألوفا على نحو 
واضح بالنسبة لهم. 

لقد أصبحت بعض تقاليد الأداء الأوبرالي غير متسمة بالمرونة؛ بل 
ومنفصلة عن هدفها الأصلىء» بحيث تحولت إلى أعمال ذات صبفة 

يخبرنا «جولدوفسكيء 001001811 (1986) بقصة ما عن مغني أوبرا مشهور 
من طبقة التينور كان يعتلي خشبة المسرح؛ ويصل إلى نقطة معينة في أدائه 
لدوره يقول فيها «إن يدك الناحلة متجمدة» مع2ه:] 15 لصقط نإدنا :ناهنز» بالذهاب 
إلى نافذة قريبة ثم ينظر من هذه الناغذة إلى الخارج. 

لقد بلغ هذا المغني في أيامه قدرا من التأثير بحيث اقتفى كل المغنين 
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من طبقة التينور آثاره. وقاموا بكل حركاته معتقدين أن هذا ما ينبغي أن 
يكون عليه الأداء. بل لقد أصبحت حركة الذهاب إلى النافذة والنظر فيها 
هذهء جزءا من التقاليد. على نحو متزايد . ثم؛ وذات يوم تجرأ مغني «تينور» 
صغير كان متسما بالحرية في التفكيرء ولم يكن يرى أي ميزة درامية لهذه 
الحركة وسأل ذلك «المايسترو» عن مبرره الخاص من وراء القيام بأدائهاء 
فرد عليه قائلا: «آه. تقصد تلك الحركة... كل ما في الأمر أنني عادة 
عندما أصل إلى هذه النقطة من اللحن أشعر بالضيق بسبب البلغم المتجمع 
في حلقي. ولذلك أذهب إلى النافذة كي أتخلص منه». 

بينما استمرت بعض الطقوس كي تؤدي وظائف اجتماعية صادقة 
- على رغم أنها متغيرة ‏ فإن بعضها الآخر قد يبدو مجرد بقايا ضئيلة من 
أحداث قديمة لا معنى لها. إن التوق الإنساني لخلق الطقس هو مصدر من 
مصباةو الأدا القت الكه اصن ذاكها سعي ا مادا جنير | بالاصما ف ايده 
لأهدافنا الراهلة 


العهاضة السهرلة دددتدهة سماد 

الكاهن ‏ الساحر موصة075 هو نمط يشبه الطبيب ‏ الساحرء أو 
العاكل الديثي الى يتخضطن في الأنتقال (السحهري): يما يكنيه الخبيوية: 
إلى عوالم أخرى من أجل التخاطب مع كائنات روحانية كالآلهة والأسلاف. 
ومعارسة هذا التوع من المشائل متنه رع ها نعو كيين عير العالم خاضة 
في آسيا وأفريقيا وأمريكا الجتوبية: وهي ممارسة ذات أصل قديم جدا. 
وهي تظهر في أيامنا هذه على نحو متزايد في بعض مناطق أوروباء فهي 
تظهر مثلا في «عيد العنصرة» عند المسيحيين؛ وأيضا في ذلك الانبعاث 
للاهتمام بالسحرء وكذلك تلك النزعة الإرواحية كله امه (26) الموجودة 
لد البعض هفاك زفي اززوها): 

ويأخذ هذا الاهتمام عادة شكلا من الأداء الجماعي الذي يتم من خلال 
الرقص .ودق الطبول والقناء والضراع والحركات الجسمية الهيستيرية: 
والأداءات الصوتية شبه الصرعية. 

يتتقل تمل جمهون الكاهن ب السبااخر تهدف اجعفاتى بخاص #علاج 
شخص مريض, أو الإشراف على طقس عبور ع05538م 04 1116 معينة كالميلاد 
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والختان والزواج والموت: أو من أجل طلب العون من القوى الكامنة وراء 
الطبيعة. وتحدث المشاركة بينهم ‏ بطريقة ما على نحو متكرر, كآن يشتركوا 
في الجوقة التي تردد كلمات التصديق (أو آمين مثلا)؛ أو ترنيمات الشكر 
لله على ما يقوله الكاهن الساحرء أو ما شابه ذلك من الترديدات؛ أو أنهم 
يدخلون في حالة شبيهة بالغيبوبة أو الغشية. وقد تتم مساعدتهم على 
الدخول فيها من خلال المخدرات أو الموسيقى أو الرقص. وقد ناقش علماء 
الآنثروبولوجيا موضوع الكهانة السحرية (أو الشامانية) في ضوء مفهوم 
السحر. فعندما تستثار رغبة أو حاجة ما قوية لدى فرد أو لدى مجتمع؛ 
وعندما تكون الوسائل المعقولة لتحقيقها غير متاحة؛ فإنهما ‏ هذا الفرد 
وهذا المجتمع ‏ سيلجآن غالبا إلى الطقوس السحرية كرقصات استحضار 
المطر؛ وجلسات تحضير الأرواح وصلوات التضرع وما شابه ذلك. وعلى 
رغم أن هذه الطقوس لا تكون مؤثرة على نحو مباشر فإنها تساعد. دون 
شكء في رفع الحالة المعنوية للأغراد المؤدين لها كما أنها تطمتنهم بأن كل 
ما هو ممكن إنما يتم أداؤه الآن. 

على كل حالء فإنه أحيانا ما تزيد مثل هذه الطقوس من القلقء مثلما 
يحدث مثلا عندما يشير زهر النرد 7 إلى شخص معين يقال عنه إنه 
مشؤوم أو عندما يستدعى كاهن إلى جوار سرير مريض مايزال حياء مما 
يشير إلى أن خبراء الطب أعيتهم الحيلة. وكذلك؛ بطبيعة الحال؛ قد يكون 
السحر شديد الخطورة إذا كان المقصود منه الاعتقاد أن فعلا معينا (كإجراء 
عملية الزائدة الدودية مثلا) هو أمر ينبغي أن نمتنع عنه انتظارا للآثار 
المشكوك فيها الخاصة بالتطبيب السحري. في معظم الأحوال تحدث النتيجة 
المرجوة ببساطة من خلال المصادفة. فمثلا عقب أداء رقص الغيث (أو 
رقص الاستسقاء) قد يحدث أن يهطل المطر فعلا. هنا يتم إلصاق رابطة 
سببية بطقس الرقص هذاء وتقوم هذه الرابطة بتقوية التسلسل الكلي 
للحدث. وبسبب كون هذا التدعيم متقطعا ات نطو (28) بقيت الخرافات 
موجودة لفترات طويلة جدا (تاريخيا) من الزمن. وأكثر من هذاء فإن الاعتقاد 
في الشفاء أحيانا ما يكون مفيداء وذلك لأنه يحرك طاقات الإيحاء. وهي 
التي يمكنها بدورها أن تحدث مكاسب صحية فعالة. 

تتمثل إحدى الحيل الدالة على خفة اليدء والتي تميز الكهنة ‏ السحرة 
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عبر العالم» في استخراجهم ظاهريا لشيء مادي معين من المريض (قطعة 
من العظام مثلاء أو حجر أو خصلة شعر)ء. وهي مادة يفترض أنها هي 
المسببة للمشكلة. وفي حقيقة الأمر. يكون هذا الشيء مخفيا في فم الكاهن 
الساحر أو في مكان ما حول الشخص المريضء أو ذلك الذي يعاني من 
مشكلة معينة. وقد أثبت هذا الإجراء. على رغم ذلك؛ أنه علاج إيهامي 09 
وءعدام فعال إلى حد كبير. وقد يتم هذا الإجراء على نحو رمزيء كما 
يحدث مثلا. عندما يقوم معالج موثوق فيه بتمرير يديه فوق الشخص الذي 
يعاني من آلام معينة دون أن يلمسه. 

وهناك نشاط آخر تشيع ممارسته بين الكهنة ‏ السحرة ويتمثل في طرد 
الشياطين أو الأرواح الشريرة التي سيطرت على شخص ما أو امتلكته. 
ويتم هذا من خلال تكرار الضرب للمريض أو تغطيسه في ماء بارد أو إلقاء 
بعض النصائح أو التحذيرات اللفظية له؛ وتسمى هذه الممارسات بالرقي أو 
التعويث ددواع1ه»ء. 

تعتبر طقوس الكهنة ‏ السحرة من الآمور الأساسية بالنسبة لتشكيلة 
متنوعة من فنون الأداء. فالسحر والشعوذة. والخدع الإدراكية؛ والكلام من 
البطنء والآكروبات:؛ وأفعال المهرجين. وأكل النار. وتحريك الدمى (أو 
العرائس) والتنويم المغناطيسي على خشبة المسرح. والحفلات التنكرية, 
وفنون المكياج؛ يبدو أنها كلها مشتقة من الأفعال الغريبة للكاهن الساحر. 
ويعتقد بعض المؤرخين أن الرقص والغناء والتمثيل قد نشأت أيضاء وإلى 
حد ماء من المصدر نفسبه (1980 ,020متصتحرطآ) . 

تقف الكهانة ‏ السحرية قريبة من المسرح؛ خاصة عندما تتجسد الأرواح 
الخيرة والأرواح الشريرة من خلال مؤدين يرتدون أقنعة خاصة ويشتركون 
في صراع خاص (0016,1975). في البداية (قديما) كانت الشياطين تمثيلات 
للمرض الجسميء لكن بعد ذلك أصبحت تمثيلات للأمراض النفسية كذلك. 
وقد أصبحت هذه النزعة أكثر وضوحا مع تقدم الطب الجسمي؛ وهو 
التقدم الذي كان أكثر فاعلية مع الاضطرابات الجسمية مقارنة بدوره 
فيما يتعلق بالحالات النفسية. حيث الفاعلية أقل. 

لقد استخدم المهرجون للتعبير عن الميول المرتبطة بالجنون مناهسدآ 
09©. كما استخدم الأشخاص المشوهون: أيا كانت أنماطهم: في تمثيل 
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الطقس. وعادة ما ينتهي الأمر بطرد هولاء الأشخاصء كما لو كان على 
المجتمع أن يخلص نفسه رمزيا من مثل هذه الأعجوبات البشرية. وضي 
أزمنة أخرى من التاريخ: تم استخدام الأفراد المشوهين أنفسهم من أجل 
التسلية. فالمضحك, الأحدبء كما ظهر في «ريجوليتو» أو «البلياتشو» كان 
شخصية متكررة الظهور. 

وحتى يومنا هذاء يتم التعامل مع العجائب أو الفلتات التي تعرض في 
السيرك باعتبارها مصادر للتسلية. وكذلك الحال بالنسبة لممثلي الكوميدياء 
هؤلاء الذين يكون مظهرهم الخاص المثير للشفقة أو الغريب. نقطة الانطلاق 
التي تدخلهم إلى المجال الخاص بحرقتهم . كان «لوريل» نحيل الجسم يشبه 
الآبله, بينما كان «هاردي» سمينا ومعتدا بذاته؛ واستفاد «وودي آلان» 77/000 
مءلاكة من عرضه لنفسه على أنه شخص عنين وغير جذاب بالنسية للنساء 
كثيرا في أغلامه. (انظر الفصل السابع من هذا الكتاب). 

يصر العديد من منظري الدراما (مثلا: 1975 ,0016) على أن الكهانة 
السحرية هي المكون الأساسي في المسرح: وهم يقولون أيضا إن جوهر 
الدراما ليس مجرد إعادة إنتاج الواقع الاجتماعي اليوميء؛ لكنه العرض 
لنظام آخرء نظام خاص بواقع فوق طبيعيء أو سريالي أو إعجازي. وقد 
كان هذا الواقع ينتج سابقا من خلال الحيل والخدع. ومن خلال الامتداد 
بحدود الخبرة والقدرات الجسمية عبر حالات مفارقة تشبه الغيبوية. أما 
في أيامنا هذه. فغالبا ما تحدث هذه الآثار من خلال مؤثرات خاصة 
كالضوء والديكور المسرحي والموسيقى والمكياج والخدع التكنولوجية الساحرة 
المتوافرة لمخرجي المسرح ولصانعي الأفغلام الآن. 

إن الهدف من كل ذلك هو نقل المشاهدين إلى واقع آخر غالبا ما يكون 
أكثر إنعاشا وتنشيطا. لقد مر المسرح الواقعي: كما هي الحال بالنسبة لما 
يسمى دراما حوض المطبخ قتصدتل علمزو مءطه)ن1 ('0, بفترات قصيرة من 
القابلية للانتشارء لكن ميلا قويا للعودة إلى المسرح التخييلي (الفانتازي) 
كان موجودا دائما. 

وتتكى أكثر أشكال الترفيه ذيوعا في كل الأوقات (مثل: ساحر أوز 16 
02 له ممقسلس 32 فانتازيا 0 حروب النجوم مسوسس موه 34 
وسوبرمان مدسومن75” على التخييل بدرجة كبيرة. 
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سرد بيتس 83:65 (1986) حكاية معينة ألقت ضوءا قويا على العلاقة 
بين الأداء الحديث والكهانة السحرية» وقد وصف من خلالها كيف التقى 
مخرج السينما جون بورمان سهددهه8 صطاه1 كاهنا ساحرا شهيرا يدعى 
تاكوما ةصتعله1: بينما كان يقوم بالإعداد الدقيق لفيلمه «غابة الزمرد» 16 
أو1026 1210عده في أدغال أمريكا الجنوبية. فعندما طلب من بورمان أن 
يشرح عمله لرجل لم يشاهد السينما أو التليفزيون في حياته وجد صعوبة 
هائلة في ذلك: «لقد حاولت جاهدا أن أقوم بذلك وكان هو يصغي بانتباه. 
أخبرته كيف ينبغي تثبيت (إيقاف) مشهد وكيف أن مشهدا آخر في زمان 
ومكان مختلفين يبدأ بعده. كما يحدث في حلم من الأحلام: وكان وجهه 
يضيء فاهما لما أقول. وقد أخبرته عن بعض الحيل والأعاجيب التي 
نقوم بها. وفي النهاية كان راضيا تماما. وقال لي: أنت تصنع رؤى: أنت 
تقوم بالسحرء أنت طبيب ساحرء مثلي!» (88 .م ,1989 بمقصعده8) . 

إن القادة الروحانيين الموجودين في كل المجتمعات يشبهون القادة 
السياسيين والعسكريين؛ ويمائلونهم في التأثير والنفوذ, وريبما يكونون أكثر 
تأثيرا . كان «ماكبث» واقعا تحت تأثير بعض الساحرات؛ وكان الملك أرثر 
واقعا تحت تأثير «مارلين»: أما البلاط الروسي فقد كان واقعا تحت تأثير 
راسبوتين. ويقال إن الرئيس «ريجان» قد حصل على نصائح بعض المنجمين؛ 
وكذلك كانت الحكومة الإيطالية دائما شديدة الاحترام للشاتيكان. 

انقسمت الكهانة السحرية في المجتمع الحديث وتفرقت بها السبل ضفي 
أشكال عديدة تظهر على النحو التالى: 

اديظيع الأطباء والمعالجون التفسيون وا كار يسنو علب ايديل 1106 
عم نلعم © بالدور العلاجي الخاص بالأطباء ‏ السحرة. 

2 يشرف المبشرون الدينيون والكهنة على الاتصال بالنظام الذي يقع 
وراء الطبيعة (الله. السماءء الموتى... إلخ). 

3 يبلور نجوم موسيقى «البوب» والممثلون والمغنون المشاعر القوية: 
كالجنس والتحرر الاجتماعي. 

إن كل مستوعة م هق اللمموغالف الخاكت رشيف هازيجيا فد الفهاتة 
السحرية كما أنها تحتفظ في جوهرها بالمكونات الأكبر لمهارة الكاهن - 
الساحر. على كل حال؛ فإن من بين الأشياء المميزة لارتقاء المجتمع الغربي 
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أن هذه المجموعات قد تنوعت وأصبحت متخصصة على نحو واضح. وتحظى 
المجموعة الثالثة فقط باهتمامنا الخاص فى هذا الكتاب. 


التليس (أو الحمس) دواددء:ده0م 

بعل معدن العحات وبق «الكيثة - السعرة» الذين يقومون برجلةما إلى 
عالم آخر «الهانجانز» 5صدعهن]1 الذين يتلبسهم زوار من العالم الآخر. جاء 
مصطلح «هانجان» في حقيقته مصطلحا من «هاييتي»: وهو يصف الكاهن 
الذي يكون دوره الخاص متمثلا في أن تتلبسه الأرواح. لكن هذه الكلمة 
تحدم أيضا يشكل اكثز همومية مخ هذا الففى الصيى: وحيت إن الكيانة 
السحرية والتلبس يشتملان على حالات تشبه الفشية أو الغيبوبة. وعلى 
تقطع أو تفكك في الكلام؛ يكون من الصعب لأي ملاحظ خارجي أن يميز 
نيثهماء والآمن الأكثر الحتمالا بالشيرة اللقابسى نو أخها قبناو كسالة مخ 
الجنون؛ وذلك لأنها تحدث للأفراد الذين ليس لهم أي مكانة دينية أو 
كهنوتية خاصة في المجتمع. فعندما تسيطر مثل هذه الأرواح الشريرة بشكل 
لا إرادي على مثل هذا الشخصء يظهر اعتقاد بضرورة استخدام الرقي أو 
التعويذ. أو ضرورة استخدام بعض الآشكال الطبية الحديثة المماثلة كالعلاج 
بالصدمة الكهربائية مثلا. وقد يبدو التمثيل أكثر مشابهة للكهانة السحرية: 
بمعنى من المعاني؛ وذلك لأن التحكم الخاص في الذات خلال التمثيل لا 
يفقد تماماء هذا على رغم أن بعض المملين يعتقدون أنهم عندما يستفرقون 
تماما في أدوارهم يمكنهم الوصول إلى حالة من التداعي. تقع حدودها 
عند أطراف حالة التلبسء الحميدة لا الخبيثة. 

يعتبر «بيتس» (1986) واحدا من علماء النفس الذين جادلوا قائلين إن 
مقهوم التلبنى (أو)الانستعواذ 1و الس هو مدهو سركزق لهم عملية التمقيل: 
حتى على الرغم من أننا في عصرنا «العقلاني» هذاء قد قمنا بقمع الاعتراف 
بهذا الأمر. فقد قام بيتس بإجراء مقابلات شخصية مع عدد من كبار 
الممثلين والممثلات؛ ووجد أن مفهوم الكهانة السحرية (الشامانية) هو من 
المفاهيم الأساسية في اقترابهم من الأمور. ومن بين الأمثلة التى ذكرها 
بيتس: أليك جينس 22 عم 037 الذي زعم أنه عرف 550 
دين معط وعد[ (39) قبل حدوثه. وفيما يشبه قراءة الغيب. وشيرلي ماكلين 
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عصنماءة]8 برولئناة 77 التي زعمت تقمص أو حلول أرواح فيها تنتمي إلى 
حيوارت ينا كيرا نيا ا نظن سكا لمكو جروهيا بولج اماكة الخرن 
خارج جسدها (حالة تسمى الإسقاط النجمى دمناءةزهمم لهتاقة)؛ وقالت 
«جليندا جاكسون» دموعاءةز 0م9701 إنها أحيانا تضع قدميها على خشبة 
المسرح, وهى فى حالة من الخوف من التعرض لأخطار الحياة والموت: إلى 
درجة أن روحها تنتزع منهاء تاركة إياها في حالة الذبول والموت. وذكر 
«أنتونى شير» 5061 لإدمادك أن الأدوار التى يمثلها تدخل إلى حياته كما لو 
حتى على الرغم من أنه هو نفسه قد يكون في الوقت ذاته مستغرقا في 
سبر أعماق شخصيته ذاتها واستكشافها والتعبير عنها . وكانت «ليف أولمان» 
مص من نآ تشعر خلال أدائها لأدوارها بأنها تواجه ذاتها الداخلية الخاصة 
وتكشف الغطاء عنهاء بينما تكون في الوقت نفسه مسكونة بشخصية أخرى, 
تتلبسها روح خاصة؛ يشترك فيها الممثل والجمهور معا. وهناك مثال آخر 
فيفيان لى «ونمآ مد17071:1؟» عندما طلب منها أن تمثل حياتها فى عمل 
تمثيلي خاص مصور للتليفزيون؛ عن «فيفيان لي» عنوانها «محبوية الآلهة 
5 0 1105:ة10». وفي حوار مع جريدة ال (1990) دنه قالت مارتين إنها 
تحدثت مع فيقيان لي؛ وإنها سمعت صوتها يخبرها بالطريقة التي ينبغي 
عليها أن تتبعها في تمثيلها للمشاهد المختلفة. «أنا لم أمثل دور شيفيان لي. 
أنا أصبحت إياها. لقد كانت هنا رقيات وتعاوينذ عندما استولت روحها 
المعاصر بالدور الخاص نفسه الذي يقوم به الكهنة السحرة في المجتمعات 
النداقية حهم يحولون عالم الخوال والشخبيل [العالم البديل) إلى رحد قايق 
للتصديق. «إنهم سحرة روحانيون استيهاميون 155ه515ن[1ا عنطءنزةم يحولون 
العالم الأرضي الدنيوي إلى عالم آخر. ومن أجل الوصول إلى هذاء يحتاجون 
الم كيم خرانيم فيما حميقادن كلدل وصوليم الفبيق السكييات الرويحة 
والسيكولوجية الموجودة داخل أنفسهم». وهكذاء وفقا لما ذكره «بيتس». فإن 
الففل العظيم غالبا اما اتدل خلى قدرة كني شب غاادة موهلي رع 
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بالجسدء وعلى طاقة روحية؛ وعلى حلم بالغ القوة. وهذه هي الطاقات 
الخاصة أو العتاد الذي يجعل المرء قادرا على الإطلال على مشارف كل ما 
هو غير عادي. 

من المحتمل أن يتعلم الممثلون من مدارس الدراماء أو من أي مكان آخرء 
اللغة الاصطلاحية الخاصة بالكهانة السحرية والتلبس» ومن ثم يستخدمونها 
لوصف خبراتهم الخاصة. وأيا كان الأمرء فإن هناك دلاثل أخرى تتعلق 
بذلك الآداء الذي يتم من خلال حالات عقلية «مفككة» أو «غير مترابطة». 
فقد كشفت بحوث علم الشخصية التي أجريت على فنّة «السائرين نياما» 
5 ٠مع516‏ (1990 ,.21 أء م0135) عن مجموعة واحدة شديدة الخصوصية من 
السيات الفيزة لوولا اللزرقيم رلياو خااصتها أنه ممياوة وستمتفون 
بأن تكون لديهم خبرات درامية خاصة وأنهم يميلون ويستمتعون بالتمثيل؛ 
وبأن يكونوا مركزا للاهتمام من الآخرين أيضا. 

والشيء الواضح للوهلة الأولى أن شخصية المؤّدي تعصنرهعم ع1 
/إاثلهه50مم ١‏ تقوم بالإعداد المسيق لمجموعة صغيرة من العمليات المعرفية 
(وبما يتفق مع الدور الذي سيؤدى بعد ذلك)., وذلك من خلال إحكام 
السيطرة على السلوك. ثم من خلال تفكيك ذلك التكامل العادي أو المعتاد 
للعقل. وقد يكون التفسير التبسيطى لهذه الرابطة الخاصة بين حالة 
السائرين نياما وحالة الأداء ف أن و التناكينية نياما» هم بالضبط. مجموعة 
من «الهيستيريين» الذين يقومون بالتمثيل والبحث عن الاهتمام عندما 
يسيرون في أثناء النوم. على كل حالء؛ ليس من شك في أن «السائرين 
نياماء يكونون فك بخالة من الوفي النكف [الذى يشيه النضية إن الغيوية) 
في ذلك الوقت الذي يسيرون فيه وهم نيام؛ كما أنهم تكون لديهم حالة 
صادقة خاصة من فقدان الذاكرة عندما يستيقظون:ء وذلك بالنسية لما 
قاموا به من نشاطات في أثناء تجوالهم الليلي. 

ولذلفه فزن القرطن البديل القائل جام سملبة التق مشتراك مع قيرها 
من العمليات المرتبطة بنمط التفكك عم:2ا-ه1155001200 هذا (التي من بينها 
التلبس)؛ هو فرض مقبول بدرجة كبيرة. فإذا كان الممثلون من أصحاب 
الشخصيات الهيستيرية: فإنه يبدو أن خصائصهم الهيستيرية هذه هي 
الشي تمنحهم 'قوئ «سحرية» خاصة تمكتهم من إطلاق عنان عقولهم كي 
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تنشط بطرائق غير مألوفة. 


موضوعات (ثيمات) الخمادج الأولحعة دعصسعط؟ ادمراء1ه المتكررة 

رآينا فى الفصل الأول أن اللوضوضات الركيسية المتكررة (القيمات) فلن 
أفمال مولدين معرديقة توكو امتتيصنا را اتخاضا سيكو نوهية الولهاء وزذا 
كان الأمركذلك, فإن الموضوعات الرئيسية المنتشرة في الميثولوجيا والدراماء 
لدى عدد من المؤلفين المختلفينء؛ لابد أن تمنحنا استبصارا بالانشغالات 
الخاصة بالجنئنس البشري بشكل عام. والأمر هو هكذا مثلا بصرف النظر 
عما إذا كانت هذه الموضوعات الرئيسية قد اختيرت بواسطة المؤلفين أو 
نواسطلة يحباهين المشاهد ون كما متن النطال تكلا كينا ضاق يعوا قل فل : 
شيوع الموضوع الرئيسيء وقدرته الخاصة على البقاء والاستمرار). 

لقد تزايد الاعتراف لدى علماء النفس المعاصرين بأن صورا وأفكارا 
معيحة كافك لوآ الف اوري سيرقة بالنسية ندا بحيث كا هلين أن تكرنيا 
كنماذج أصلية 2010165 في أمخاخنا وبحيث أصبحنا مهيئين لأن نستجيب 
لكل ما يتعلق بها بشكل فطري (32) (1983 ,دهكل117ا عع معلعصسصنرا) . 

لقد تم تحديد أدوار الخلايا والدوائر العصبية في المخ بحيث يمكنها 
الاستجابة بطريقة محددة لأنماط معينة من المثيرات. لصرخة الطفل مثلاء 
أو اللون الأحمرء أو شكل الوجه الإنسانيء أو إشارة من رفيق أليف. ويطلق 
عنجاء التوتوهيا على هذه الأثماظ والأانياك"الرتسكة خطريا) عافقة1 
5 635115 161 . 

كذلك يوصل مفهوم يونج الخاص عن النماذج الأولية وءم لاع اعنة ‏ الذي 
يشير إلى الذكريات الموروثة ذات الدلالة الإنسانية العميقة والشاملة - 
وينقل فكرة مماثلة. 

والمثال الموضح على نحو جيد لفكرة النموذج الأصلي أو البدائي هو 
فكرة التنين التي تظهر في الأساطير وحكايات الجان الخاصة بكل الثقافات 
الانسائية تقوييا رومن دكرة ديق اكشات لجار الد امون (أويقاياء 
القديمة). وقد جادل ساجان هدعة5 (1977) بشكل مقنع قائلا إن «أسطورة 
الششينه تمثل عدرها مققيا مى اللزواحفهيرجع ب زمتيا ‏ إلى كلاف الجارريه 
الانقلابي. الذي كانت فيه الثدييات؛ قبل الإنسانية تصارع زواحف عملاقة 
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من أجل السيطرة على الأرض. وعلى رغم أن الثدييات قد كسبت الصراع: 
وأن الديناصورات قد انقرضت الآن وبادت: فإننا قد احتفظنا بنفور غريزي 
من الزواحف يتجاوز بدرجة كبيرة اتجاهنا الخاص نحو النمور والذئاب, 
وهى الحيوانات التى كانت دائما أكثر إهلاكا لنا فى تاريخنا الحديث. 

إنذا قود بحتى باقتراء ديوانات انافة تعبارة عق تسنة مسهرة ين 
الحيوانات الضارية سالفة الذكر (القطط والكلاب مثلا بوصفها نسخا 
مصغرة من النمور والذئاب). ونشعر بمشاعر دافئة تجاهها. بينما عدد من 
يشعر بأي تعاطف مع الزواحف هو فقط عدد قليل من البشرء أيا ما كان 
صغر حجم هذه الزواحف. وأيا ما كانت عليه من مسالمة. وعلى رغم ذلك 
يظل إعجابنا بالديناصورات واضحا من خلال هذا الانتشار الذي تحظى 
به الديناصورات عندما تصنع كلمعب وعندما توضع كمعروضات في 
المتاحف30, 

ويمكننا أن نخمن: فيما يتعلق بنشاط نفث النار الذي يقوم به التنين» أن 
المصدر البدائي الثاني للخطر الذي واجه الثدييات المتطورة (بعد 
الديناصورات) كانت هي البراكين وحرائق الغابات. 

فلنضع النار في فم التنين (وهي المنطقة الأكثر خطورة في جسمه) 
وسنحصل على المركب النهائي أو (الكلي) لرعب ما قبل التاريخ. ويوضح 
استخدامنا لعبارات مثل «فم البركان»: و«فوهة المعدة» أننا نستطيع بسهولة 
أن نقوم بالصياغة الخاصة لمثل هذه التداعيات أو الترابطات المجازية. 


العضل 2:0 ع1 

وجّه جوزيف كامبل (1949) فى كتابه الشهير «البطل ذو الألف وجه» 106 
وععة] لسدكنامطا 2 طتتى متعل الاقتمام إلى موضوع رئيسي آخر شائع في 
الأدب وعلم الأساطير والدراما عبر التاريخ والعالم. 

ويتماق هذا الموضوع الركسى باليظة اللحمية ار البحث التخاض ياليظل 
الشجاع صغير السنء الذي يتسم أحيانا بالسذاجة وقلة الخبرة: والذي 
يدخل معارك عدة ضد كائنات غريبة هائلة كي يحرز الانتصار»؛ وقد يجيء 
هذا الأنسيان على شكل وضكول إلى سريظلة الرجولة والتطتي: أو حلى هيكة 
ثروة من المال» أو حب امرأة جميلة؛ أو الحرية الاجتماعية: أو كل هذه 
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الأشياء معا. وليس من قبيل المصادفة أن جورج لوكاس كمءندآ ءعع1م06 الذي 
أبدع ثلاثية «حرب النجوم» في الثمانينيات كان صديقا لكامبلء؛ وقام 
باستشارته مباشرة فيما يتعلق بالنص المكتوب والشخصيات أيضا. ومن 
الواضح على نحو مماثل؛ أن «حرب النجوم» باعتباره معارضة 7 أسطورية 
هو عمل يشتمل على أوجه تشابه عديدة مع عمل فاجنر المسمى رباعية أو 
«دورة الخاتم» الذي كان مركبا على نحو واضح من مجموعة من الأفكار 
المشتركة في الأساطير الملحمية القديمة. 

تتبع أساطير البطولة الخاصة بثقافات عدة سلسلة من الأحداث المتشابهة 
هي : 

| تبدأً هذه الأساطير يميلاد البطل؛ وهو غالبا ما يكون ميلادا فذا أو 
استثنائياء فقد يكون والداه مثلا من الملوك والنبلاء أو من الفقراء ومتواضعي 
الحال؛ أو من الأقارب من الدرجة الآولى (ومن ثم حدوث الزنا بالمحارم) أو 
أنهم يقتلون مباشرة بعد ميلاده. ومن المحتمل أن يتم إبعاده أو نفيه إلى 
مكان ماء لكنه يظل يحمل علامة معينة تمكن من التعرف عليه بعد ذلك. 

وغالبا ما ينسب هذا البطل إلى الآلهة, أو إلى غرباء ينتمون إلى العالم 
الخارجيء لكن تربيته أو تنشئته تتم من خلال البشر الفانين؛ وقد يتجدد 
ميلاد هذا البطل مرة أخرى في حالة تناسخ لوجود سابق خاص به كان 
موجودا في الماضي. 

2 تهدتدطفولة البطل بواسطة أعداء يعرفون أنه يمثل تهديدا محتملا 
لهم أو تتم تربيته على نحو سيئ من خلال الوالدين المتبنيين له. وتتم 
الإشارة إلى موهبته التي تومض بين الفينة والآأخرىء لكنها ‏ هذه الموهبة - 
نادرا ما يتم تفهمها أو إدراكها على نحو كامل بواسطة هؤلاء المحيطين به. 

3 - يكون نضج البطل مفاجنًا وهائلا في تأثيره. مع وجود تلميحات 
خاصة بأنه يتسم بالمنعة وعدم القابلية للايذاء أو الضرر. 

4- يحدث بعد ذلك هذا الاستخدام الملحوظ لمواهبهء ويتضح هذا 
الاستخدام في قيامه بقهر الأعداء والوحوش كالتنين مثلا)؛ ثم فوزه في 
النهاية بعذراء جميلة (أميرة)؛ وقد يتم إنقاذ هذه العذراء من قبضة شرير 
أو وحشء. كان قد أسرهاء أو أنها تستيقظ من نوم طويل كان 
مفروضا عليها. 
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5 بصرف النظر عن الإنجازات العيانية (المادية) هناك ذلك التحول 
السيكولوجي الكبير للبطل؛ وهو تحول في اتجاه نضج الشخصية: وفي 
اتجاه التحقق أو الرقي والرفعة. 

ومن المحتمل أيضا أن تكون الانتصارات الخاصة بنضح الشخصية 
مرادفة للحرية الاجتماعية فالمجتمع كله يستفيد على نحو واضح من رحلة 
البطل هذه. 

6 - قد يوصف, بعد ذلكء السقوط النهائي للبطل من خلال الموت أو 
الدمار الناتج عن خطأ قاتل ملازم له. وقد يكون هذا الخطأ أو الخلل 
جسميا (مثل كعب أخيل) 7 أو نفسيا (كالغرور). وأحيانا ما تكون هناك 
رحلة إلى العالم السفلي أو عالم الموتى (112065) بعد الموت. 

لا تتفق أي قصة مع هذه المعادلة أو الصياغة على نحو تام. لكن هذه 
العناصر تتفق مع وقائع تحدث في أساطير العديد من الأقطار على مدار 
العديد من الأزمنة (مثلا: الذئبة #اناسسومه8 © أوديب: سيجفريدء الكتاب 
المقدسء القديس جورج 7 والتنين: الجميلة الناكمة وسوبر مان). ما هي 
إذن: الدلالة السيكولوجية لهذه القصص العالمية؟ 

هناك عند المستوى الشخصي هذا التناظر الخاص في جوانب الطموح 
الفردية؛ أو في تلك الحاجة للإنجاز. فمعظم الناسء تقريباء مدفوعون نحو 
النجاح في الحياة إلى إحراز التمكن العقلي والجسميء وإلى بناء الحصون 
(الحقيقية؛ أو «في الهواء»)؛ لقهر الأعداء. ومن ثم كسب الإعجاب والحب. 
إن تخييلات البطولة تخييلات شائعة لدى الرجال؛ لكن النساء أيضا يحلمن 
بذلك الفارس المشرق الذي سيحملهن على فرسه ويمضي بهن بعيدا عن 
الكدح والكفاح؛ ويتحمل مسؤوليتهن في الأيام القادمة من حياتهن. وقد 
يمثل الوحش الذي يتم تحرير العذراء منه ذلك الأب المقيّد للحرية أو تلك 
الم المبالغة في الحماية: ولذلك ليس من المدهش أن يحدث نشاط جنسي 
بارز لدى هؤلاء الفتيات غالبا بعد هذا التحرر الخاص لهن. ْ 

وهناك أيضا ذلك الاحتياج الخاص لدى المجتمع بشكل عام للرجال 
الأفذاذ. أي لهؤلاء القادرين على تحرير المجتمع من متاعبه ومن أعدائه 
أيضاء فإذا لم يوجد رجل فذ ‏ فعلا ‏ داخل صفوف المجتمع؛ فإن هذا 
المجتمع يميل إلى اختراعه. وتقوم المجتمعات بهذا إما من خلال اختيارها 
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السيئ لشخص عادي تماما تظنه مهيا للإاشراف على مهمة تخليصها من 
متاعبها (مثلا: حياة برايان مدترظ 0 ءانا 0175.16): ثم قيامها بتكليف هذا 
الشخص للقيام بهذه المهمة وفقا لما تعتقده فيه؛ أو أن تقوم هذه المجتمعات 
بابتكار شخصيات خيالية تقوم بالوفاء بالغرض نفسه في عملية التخييل. 
وهكذا يبحث الناس عن المخلصين, والنجوم المحبوبين وأبطال الرياضة 
والموسيقى والسياسة والدين. إضافة إلى القصص الخيالي. 

إن ذلك الامتمام بالخلفية التوراكية ع6 قليظل له رلؤلته التطورية 
الواضحة على نحو كبيرء فداخل حدود معينة: يمكن تربية الكائنات البشرية 
الفذة بحيث تصبح شبيهة بجياد السباق؛ ولذلك يعد الوالدان ‏ اللذان كانا 
هما أنفسهما من البارزين ‏ المصدر الأكثر احتمالا لظهور البطل. وفي 
الوقت نفسه فإننا غالبا ما نتذكر تلك القتصص الصحيحة؛ الك تنتين إلى 
أن العبقري أو القائد الفذ قد يأتي من والدين عاديين وغير مجهزين لمثل 
هذا الإنتاج تماماء إن «بنك السائل المنوي» للحائزين جائزة نوبل؛ والذي 
أسس حديثا في كاليفورنياء سيعمل على زيادة الفرص الخاصة بإنتاج 
العباقرة. لكنه سيفعل ذلك على نحو طفيف. فالبطل قد يظهر من أقل 
الأماكن احتمالا لظهوره: من إسطبل وضيع؛ من مطعم للوجبات السريعة؛ 
أو من مكتب لبراءات الاختراع في سويسرا. 

لقد أسست أسطورة البطولة إذن من خلال الدمج بين تخييلات الذكور 
الخاصة بالطموح والإنجاز مع ذلك الحلم الآنثوي «بالبطل». وأيضا من تلك 
الأهمية التي يعزوها المجتمع للقادة والأنبياء الأفذاذ . ووفقا لما ذكره ماكونيل 
ااعههوءة31 (1979) فإن الآبطال (وكذلك البطلات) هم نسخ من «حياتنا 
الخاصة خلال حالة الإنشاء أو التكوين لها». وتساعدنا هذه النسخ في 
ابتكار نسخ أفضل خاصة بناء وهكذا فإن الآبطال لهم وظيفة إلهامية؛ كما 
أنهم يخففون كذلك من وطأة مخاوفناء ويجعلوننا نستفرق في تخييلاتنا 
الخاصة. 

لقد امتدت معالجة فاجنر الخاصة لأسطورة البطل (سيجفريد في 
دورة الخاتم) إلى معالجة خاصة لتاريخ العالم. فحلول أو هبوط «سيجفريد» 
يعقبه بفترة قصيرة تدمير قلعة القالاهالا 08" مما يفتح طريقا لنظام 
جديد تماما من الحرية والفهم؛ وعلى نحو مماثل إلى حد ما لتلك الرابطة 
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التي تقول بها الميثولوجيا المسيحية بين الظهور الثاني للسيد المسيح ونهاية 
العالم. وقد كان يتوقع أن يكون ذلك وشيك الوقوع تماما في الوقت الذي 
يحدث فيه البعث تقريبا. أما الآن فقد أصبح علماء اللاهوت المسيحيون 
غير واثقين فيما يتعلق بالمدى الزمني المحدد لهذا الحدث. 

تبدأ المقدمة الموسيقية لذهب الراين في مستهل «دورة الخاتم» بأصوات 
طويلة تسير على وتيرة واحدة, تبدو مائية من حيث طبيعتها وبلا شكل 
محدد خاص بهاء كما لو كانت تمثل الخلاء أو العدم الذي كان موجودا قبل 
بدء الخليقة. وتدريجيا تتكشف هذه النقمة وتتطور منها بنية ذات معنى 
أكبر. ويستمر ذلك حتى تظهر الأصوات الإنسانية لعذارى الراين؛ وهي 
تكون في البداية أصواتا نقية وغير مركبة. ثم إنه بعد أن يسرق ألبريخت 
5-7 ذهب الراين (الجريمة الأصلية) ينشأ صراع أو «نقص» خاص لا 
يمكن إصلاحه أو تسويته بسهولة. 

فقد أصبح النظام الموجود ناقصا ومغتربا. وقد انعكس هذا النقص 
والاغتراب في موسيقى الأصوات البشرية والموسيقى الأوركسترالية أيضا. 
ويفترض أن ميمه الخاصة بالبطل هنا هي استعادة الحالة الأصلية للنظام 
(انظر: سفر التكوين في التعليل التوراتي لأصل العالم). 

يمكن الامتداد بالبنية النموذجية لأسطورة البطل هنا كي تشتمل على 
فترة ما قبل تاريخ ظهور الأبطال؛ وحيث كان يتم الإحداث لمشكلة أو صراع 
من نوع معين (كالوفوع في الخطيئة مثلا) ثم يتم توقع ميلاد البطل؛ وتظهر 
تنبؤات حول قدراته الخارقة. وعند الطرف الآخر من هذا الموضوع يمكننا 
أن نلاحظ أن المشكلة المحورية غالبا ما يتم حلها إلى حد كبير بواسطة 
موت البطلء مثلما قد تحل أيضا بواسطة قدراته الخاصة أو مواهبه الفعلية, 
فالخلاص قد يحدث كنوع من النتيجة الثانوية أو الناتج الجانبي لموت 
البطل: لقد قام البطل بتضحيته السامية؛ ومن ثم لابد أن يستفيد الكل من 
هذه التضحية. 

إن مثل هذا النمط من بنية الأحداث قابل للتطبيق على الديانة المسيحية, 
لكنه ليس شيئًا فريدا خاصا بها وحدها. فهذه الصياغة يمكن اكتشافها 
أيضا في أساطير مجتمعات كبيرة عدة سابقة على المسيحية أو حتى لدى 
المجتمعات البدائية بشكل عام. 
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هناك اعتقاد صضمني في كثير من الأساطير الكونية. فحواه أن النظام 
الموجود ينبغي أن يباد أو يمحى كلية قبل أن تحدث حالة الكمال (النيرضانا): 
وأن التضحية الخاصة من جانب فرد بالغ الأهمية هي شرط أساسي سابق 
على حلول السلام الأخير والسعادة المطلقة. وهكذا فإن أسطورة البطل لا 
تضع مثالا للحياة «المثالية» فقطء بل إنها أيضا تحاول أن تقدم روية شاملة 
للتاريخ الكلي للكون. 

في عصر ما قبل العلم. كانت أمثال تلك الأساطير توظف. ربما من أجل 
إشباع الحاجة نفسها الخاصة بالمعرفة والفهم والتي تقدمها الآن بعض 
النماذج النظرية الأصيلة 5دسع1ل2مة2 العلمية؛ كما هي الحال بالنسبة لنظرية 
التطور وعلم الفلك. إن النجاح الكبير لسلسلة البرامج التى قدمها 
«برونوفسكى» 810201511 يعنوان «صعود الإنسان صقددم 6ه غدعءدةى 16», وكذلك 
ما قدمه كارل ساجان صوعد5 011 بعنوان «الكون» هي من الأمور الجديرة 
بالتنويه في هذا السياق. إن الأسطورة والعلم؛ يقدمان كلاهما مادة ممتعة 
وحول مستقيلنا. وحول موفعنا في هذه الخريطة المقدسة. 


رجال الشمادج الأولية وفساؤها معدده”7؟ لمد دع3 تدم وعطعتم 

نيدن الليطل إلا نفظا و احا سن ساكل الشحعسبيات الهده المكررة دشل 
الكقاية الدرائرية يوق كاه عيتكر (دهو يعسي شاع علماء التفسن الشايدين 
لويوقع» الذين حاولوا تعليل الدين والأساطير والأدب النقاضن يكفافات 
متنوعة. بعضها بدائي وبعضها حديث, وقد نتج عن مجهود ستيفنز هذا 
الشكل التخطيطي الخاص لأنماط الذكور والإناث (الشكل رقم 1/2) 09 

يمكن تصديك الأشاظ التنطبية الأرونة الدكون ظيما يلنن: 

(1) الأب ءاه 106': وهو القائد والحاميء والمشفول بالحفاظ على 
القانون والتظلام والوطيع الراعن. 

(2) الابن 505 106: وهو المشغول باهتماماته الشخصية:؛ والمهتم قليلا 
بالسروليات اللدافية رمق ف كين رقم تقرية بالصدري #اكن هرا سي 
مع الآب. 

(3) البطل 286:0 106': وهو الشخص النشط والطموح والمهاجم والمكافح 
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من أجل المكانة المتميزة في السياق الاجتماعي. 
(4) الرجل الحكيم هدم 156 ع1': وهو الفيلسوف. والمعلم, المهتم بالأفكار, 
بدلا من الاهتمام بأفعال وشخصيات الأفراد. 


الإله 
الأب 
هيكتور موسي 
اتعيلوسن النطل الرجل الحكيم [أرسطوا 
الابن 
بيتر بان؛ أدونيس 
الإله 
الأم 
)#0 
هيرا مك 7 
ال ريم ونا 8 
هيبولايتا الآمازونة الوسيطة عرافة دلفى 
العذراء المحاربة الأنثى الملهمة 
المحظية 
أفروديت 
شكل رقم (1/2) 


يوضح النماذج الأصلية الرئيسية للرجال والنساء كما حددها علماء النفس أتباع يونج, 
والأقطاب الأربعة التي تشير لكل نوع قد يتم التفكير فيها باعتبارها أدوارا اجتماعية؛ وأشخاصا 
نموذجيين: وجوانب متصارعة داخل أنفسنا. (نقلا عن: 1982 ,ممعدعا9) . 


(*) هيرا: أخت زيوس في الأساطير الإغريقية وهيبولايتا ملكة الأمازونات (النساء المحاربات) 
وهيكاتي ربة الأشباح والأحلام في هذه الأساطير. 
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أما الأنماط الأولية الأربعة للأنثى فهي: 

00 الأم عطاوط ء1': وهي مضحية بذاتها. ومجمعة:. ومهتمة بالتغذية 
رقزبية الأصفان وكرون الترل. 

(2) المحظية دتنهاء11: وهي نقيض الأم, وذلك لآنها عشيقة خالدة لمممعاء 
قدا سوقفة بالاسجتعواذ على وعلها وبالا كاقل يه وشكل ع خضي واضع 
القوويدلا عو القياه جاسروى النعرش: اكع د والسة زلباك لالجديامية 
والمرتبط بدور الزوجة الأم. 

(3) الأمازونة 0 11 : وهي امرأة مستقلة. متسمة بالنشاط. موجهة 
تمواروق جح اك واه رسا رتل5 ١‏ منناشة اللريدل يالا من كرنها رمه 
أو أما أو عشيقة. 

(4) الوسيطة نالل وهي امرأة خارقة للطبيعة. مستبصرة أصهثزة'كدته1كء 
(قادرة على رؤية كل ما يقع وراء حدود اليصر العادي)؛ منغمسة في خبرة 
ذاتية وتتحدث بافتناع عن معجزة ما. 

يمكن التفكير في هذه الأنماط الأولية باعتبارها أدوارا اجتماعية مستمدة 
فوخسائض العم والسديي [الدرع كرب اتض) والانيتمياف وايضا 
بامقبا ره النسالدس بشخصية كا بلة للتدرف ليها ةيمكو اتحداتها فى 
العالم الحزيكه .وكذكك بافتبارها #محضبياك كقاهر عانى فهو كرفي 
الدواها والأدب: أو باففازها جو انك كاهية مخ شخسية كل كرد هنا : 

على رغم أنه لا يوجد تصديق إمبيريقي على هذا المخطط التصنيفي؛ 
فإ عد على رقو لك ذا جتاابية دالب حدينية كاهنة يدنع ديه هو 
نسق وصفي متميز. فمن السهل هنا أن نفكر في الشخصيات الموجودة 
خاصة في المسرح الكلاسيكي والأوبرا الكلاسيكية, والتي تتفق مع هذه 
الأقطات الثالية, ون التحتمل أن نسم معظم الشخغصيات الأإخرى اقل 
خريطة ثنائية الأبعاد تتناسب مع نوعهم (ذكر/أنثى). فهاملت هو أساسا 
الابن» والملك أرثر هو صورة للأب: وأنطونيو هو البطل؛ و«ميرلين» هو رجل 
حكيم. والآم «ماما لوتشيا » في «الشهامة الريفية» فنا 02570116212 هي 
نمط الأم؛ و«دمانون» () هي المحظية: و«أولريكا» في «حفل تنكري راقص» 
توضح نموذج الوسيطة. بينما «برونهيلدة» هي «أمازونة». وحتى عندما لا 
يكون من اليل صركين لتحمبيات زدوولة فى هين مرزهيون مرج التحفاء 
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الأربعة الخاصة هذه فمن الممكن أن نرى هذه العناصر متمثلة في أصحاب 
هذه الشخصيات. فشخصية «كارمن».: مثلا. تكشف عن مكونات واضحة 
من شخصية الأمازونة (الاستعداد للقتال دائما من أجل ما تريده). ومن 
شخصية المحظية (الإغواء ورفض الارتباط برفيق واحد) ومن شخصية 
الوسيطة (تقراً مصيرها الخاص في أوراق اللعب). إن جانبا من جاذبية 
هذا الأسنيف تيكل ه اله رشي على نحو مناسية إلى الجواني الأساسبية 
للروح أو النفس النخاصة #تطعووم بالذكور والإثاث على التوالي: والتي ترتبط 
بشكل منطقي مع ماهو معروف حول الأسس الغريزية للفروق بين الجنسين 
(1989 بصمكل1؟؟) . 


الهب والموات: طادء1 لد ء07.] 

هناك موضوع رئيسي (ثيمة) آخرء يتكرر في الأدب ويظهر بوضوح 
خاص في الأوبرا الرومانتيكية ممه هن]مدموج **2. يتعلق هذا الموضوع 
الرئيسي (الثيمة) بموت شخص ما على درجة عالية من الجمال والنقاء؛ 
وكان آسرا للآخرين بحبه؛ وقد يوجد في هذه الأعمال جوار ما بين الحب 
والموت. ا 

إن الموت قد يحل سريعا ومحبطا لما كان سيصبح علاقة مكتملة (كما 
في: لاتراشياتا ('"). والبوهيمية: وتوسكاء «الترافاتور» ولويزا ميللرء ومانون). 

| يأتي الموت. أحياناء كراحة مبتغاة. فيبدو كأنه الحل الوحيد لموقف 

ميئوس منه أو لعلاقة تآمرت الآأقدار ضدها (روميو وجولييت. وتريستان 
وأيزولده؛ وريجوليتوء وكارمن؛ وعايدة؛ وفاوست؛. ومدام بترفلايء وأنطونيو 
وكليوباترا مثلا). 

قد يموت المحبان معا وهما في أحضان بعضهما البعضء فيقدم الموت 
لهما نوعا من الملاذ الأخير. أي علاقة حميمية دائمة لا يمكن لأحد أن 

ويتم إعلاء أو إزكاء الإحساس بالمأساة غالبا من خلال الحقيقة القائلة 
إن الشخص الذي يموت لم يكن موته أمرا ضرورياء أو لم يكن ينبغي أن 
يموت. حيث يموت هؤلاء الأشخاص بسبب سلطات متحجرة القلوبء أو 
بسبب قوانين أخلاقية صارمة كما في «الأخت أنجليكا» و«بيلي بد» 
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و«اغتصاب لوكريشيا» دعتاءاعناءآ 2ه عمهخ1 ع1" ,800 :ه1لز8 بمعتاععسم وير (52, 
أو أنه قد أسيء الحكم على سلوكهم بطريقة ما (حفل تنكري راقص, 
وعطيل)؛ لقيامهم بالتضحية بأنفسهم من أجل فقضية نبيلة (ريجوليتو, 
ودون كارلوس 01105 مه2): أما من يبقى على قيد الحياة بعد موت هؤلاء 
الأشخاصء فيظل يشعر بإحساس مدمر بالنقد والكرب, أو بإحساس هائل 
بالحسرة والندم. لماذا ينبغي أن يكون الموت هكذا هو الموضوع الرئيسي 
(الثيمة).: والذروة المتوجة للأعمال الدرامية والأوبرالية العظيمة؟ 

إذا سلمنا بأن واحدا من أهم أهداف الدراما إنما يتمثل في محاولتها 
أن تحدث تأثيرا انفعاليا قويا لدى المشاهدين: فإن الموت هو الحادث المثالي 
الذي ينبغي تصويره أو تقديمه هنا . فليس هناك من موضوع يمكن أن يكون 
مثيرا للاضطراب والقلق أكثر من الموت ذاته؛ موت شخص ما كان موضوعا 
لإعجابنا وحبنا (ريما فيما عداء موتنا نحن الخاص والذي لا نستطيع 
عموما أن تستجيب له الاستجاية المناسبة). 

وبقدر ما تكون الدراما إعادة وتكرارلهدنةءد2 (بروفة) للحياة بقدر ما 
يبرز الموت كعنصر مهيمن فيها . إن خبرة الموت خبرة لابد أن تواجهنا جميعا 
في وقت ما (من خلال موت الآحبة أو الأشرار أو موتنا نحن ذاتنا). لكن 
الفرضة الخاحة اك فى الهياة كن كفارين اننشجاناظا الأتقفالية ماد اموت 
فرصة محدودة. لدم لقا الدراملا مشوكتون الذريحة القاشة مقاقة تالوت: 
وهي خبرة تساعدنا في استكشاف مشاعرنا واستجاباتنا سلفا في مواجهة 
هذا الموضوع. وهي نوع من الرحلة الخاطفة الآمنة التي نعد من خلالها 
أنفسنا للنهاية المحتومة الفعلية. 

إن الموت الخيالي يذكرنا بفنائنا وفناء الآخرين. فنحن نرى في الدراما 
أشخاصا يندمون على ما أحدثوه من موت للآخرينء أو يأسفون لآنهم لم 
يعاملوهم. بشكل طيبء بدرجة كافية عندما أتيحت لهم الفرصة لأن يفعلوا 
ذلك. وقد تعلمنا مثل هذه الخبرة أن نحيا حياتنا وأن نعامل الآخرين كما 
لو كنا لا نسمح بأي فرصة لتعكير صفو سجلناء أو لآن نضطر لتقديم 
الاعتذارات للآخرين . وقد تكون هذه الاستجابة واحدة من أهم الفضائل 
الشخصية والاجتماعية التى تتحقق لنا من خلال الدراما التراجيدية. 

متاك آيخيا كلاف الشعزر الخاص الذي يرتبط بالفكرة القائلة «إن هذا 
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الأمر يكون أفضل عندما يتوقف». وأيا كانت المشكلة التي يعاني منها المرء 
في الحياة؛ فهي نادرا ما تبلغ نصف ما واجهته ميمي 1مذة 02 أو ماكبث. 
وقد تعزى الخفة 0655اع!! التي يشعر بها المرء عقب مشاهدته لدراما 
تراجيدية (مأساوية) إلى ذلك الأثر الملطف المرتبط بإدراكنا أن ما حدث 
أمامنا ليس حقيقياء (أو أنه لا يحدث مثل ذلك فى الحياة). إن الأمر هنا 
قبي باستيعاظل الإثمان من لكوم بعد كابوس مقرع واكتحنافه ارج عانيا مق 
الرعب الذي حلم به لم يتبدد بعد على نحو كلي. وقد يمثل ذلك جانبا مما 
أطلق عليه الإغريق اسم التطهير. 

من الممكن أن نحدد بعض الأنماط الفرعية داخل الفئّة العامة للحب 
والموت. هي: 

| -يتم إحباط علاقة الحب بواسطة الموت: ويشاهد هذا الموضوع 
الرئيسي في عديد من الأوبرات مثل لابوهيم (البوهيمية) ولويزا ميللر 
وتوسكا ولاتراشياتا. وحتى على رغم أنه قد توجد صعوبات أخرى تكتنف 
العلاقة بين المحبينء وينبغي التعامل معهامن خلال مسار هذه العلاقة 
(مثل: الوالدين» مشكلات الغيرة)؛ فإن موت أحد الشريكين في هذه العلاقة 
يظهر كعقبة كبرى لهذا الاتحاد؛ الذي كان يفترض حدوثه بينهما لولم 
يحدث هذا الموت. ويعتبر فيلم «قصة حب 51017 وك 59) مثالا حديثا لهذا 
النوع من العلاقات. 

2 - الموت هو النتيجة المترتبة على إحباط عملية اكتمال الحب: فأي 
شخص يذهب لمشاهدة أي أوبرا سيلاحظ أن الشخصيات الموجودة في 
الأوبرات الكبرى تعرض نفسها للتهلكة بأيديها . وخلال القرن التاسع عشرء 
على نحو خاصء تنافس الانتحار مع السل الرئوي. فأصبحا سببين للموت 
في الآأوبرات (1980 ,تعموووعء2) . 

وفي تحليله للحبكات الخاصة ب 306 من الأوبرات المفضلة الموجودة في 
الذخيرة الحالية للإنسانية وجد فيجيتر هناءووء7 أن هناك 7 حالة الشغار 
مكتملة؛ وأن هناك (7) حالات من القتل الذي يعقبه الانتحار؛ وأن هناك 
(12) حالة من محاولات الانتحار التي لم تكتمل. ومعظم هذه الحالات 
انتحارات «رومانتيكية» كانت فيها الشخصيات تنتهي حياتها بسبب فقدانها 
لمحبوبهاء تقتله خلال بعض حالات سوء الفهم: أو في أثناء اعتقادها بعدم 
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إخلاص المحبوب لها (مثلا: مدام بترفلاي: ولويزا ميللر. وتوسكا). 

3 الموت الراجع إلى غيرة المحب: وهذا هو الموضوع الرئيسي المركزي 
في معظم الأوبرات الإيطالية (مثلا: البلياتشو ناعم 1 والشهامة الريفية, 
وفعظيلق وهئةة1 11). ويعكس هذا الموضوع دون شك الاعتراف الثقافي 
الخاص بالجرائم العاطفية التى يطلق عليها أحيانا اسم «الطلاق على 
الطريقة الإيطالية». ْ 

4- الموت باعتباره الاكتمال النهائي للحب: وهو الأمر المألوف في الحركة 
الرومانتيكية الألمانية. خاصة في أوبرات فاجنر (تريستان: وأيزولده: 
والهولندي الطائرء وأفول الآلهة). وقد تبناه «شردي» إلى حد ما في «عايدة». 
وجوهر الفكرة هنا هو أن الحب الكامل يعلو فوق الحواجز الأرضية الفانية, 
ويجد مداه المناسب فى رحاب الأبدية فقط. 

5 هدوك اتوك نسجة الشرك أو الضريية اتقامرة بالط زان فالاويرا 
الفرنسية. على نحو خاصء يسيطر عليها ‏ على نحو متكرر ‏ ذلك الموضوع 
الرئيسي الخاص بامرأة ساقطة أصابها فساد الأخلاق: إما بسبب المجتمع 
المحيط بها أو بسبب رجال وقعت تحت سيطرتهم الطاغية. ويبدو أن الموضوع 
الرئيسي الأخير كأنه يعكس تلك الحدود المشتركة بين الشهوة الباريسية 
والضمير الكاثوليكي الخاصء وهو الضمير الذي يميل إلى أن يسقط اللوم 
الذي ينبغي أن يوجه للرجال على ضعفهم ويعزوه. بدلا من ذلك؛ إلى القدرة 
الخاصة على الإغواء والتي تتميز بها النساء. وكارمن هي نموذج أصلي (أو 
أولي) للمرأة المغوية 12016 عصسدء7؛. لكن جولييت في «حكايات هوفمان» 
و«مانون» و«مادلينا» هي نماذج أخرى تتفق تقريبا مع هذه الفئة التصنيفية: 
كما هي الحال أيضا بالنسبة لكليوباترا في مسرحية شكسبير المعروفة. 
وكازيقا يمكننا أن نلاحظ النغمات التوافقية 05 الخاصة بأسطورة 
الأرملة السوداء :208156118300" بدءا من سرينات ©" هوميروس ووصولا 
حتى «عرائس دراكيولا» في أفلام هامر وما :عممصدةة ”*). إن تكرار ظهور 
الرجال في هذه الأعمال باعتبارهم ضحايا للنساء ينم عن شيء مضاد 
للفكرة التي تتبناها الحركة النسوية؛ والتي تقول إن تدمير النساء في مثل 
هذا العدد الكبير من الأوبرات (بواسطة القتل أو الانتحار أو المرض). هو 
خطة ذكورية تتسم بالمغالاة في التحيز للنوع (الشوفينية)؛ وذلك للانتقاص 
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من قدر المرأة «أو إذلالها». 

وقد جادل كليمنت 6معم016© (1989) قائلا بأن موت أو «ترويض» البطلة 
(البريما دونا أو المغنية الأولى في الأوبرا أو نحوها). والذي هو موضوع 
رئيسي (أو نتيجة أساسية) في عدد كبير من الأوبرات البرجوازية: هوعبارة 
عن انعكاس للشعور بعدم الأمان الذكوري والخاص بهؤلاء الكتاب؛ أي محاولة 
منهم لتدعيم النظام الاجتماعي الأبوي (أو البطريركي). وهناكء تأويل 
آخر أبسطء على أي حالء يقول إن النساء اللاتي هن أكثر جمالا وأكثر 
ضعفا لهن قيمة أكبرء مقارنة بالرجال: في استثارة عطف الجمهور. وكما 
لوحظ فعلاء فإن بعض الكتاب أمثال تشارلز ديكنز وبنجامين بريتين يفضلون 
الكتابة عن الأولاد الصغار من أجل الهدف نفسه؛ كما أن قتل الأطفال (أو 
حتى احتمالية /0ذازطزةوهم وجود أطفال) هو موضوع رئيسي تراجيدي آخر 
شائع على نحو واضح (1988 بدمصستة) . 

لقد نجحت بعض الأوبرات والأعمال التراجيدية الأخرى في الدمج.: 
في القصة نفسهاء بين أكثر من موضوع رئيسي من الموضوعات الخاصة 
بعلاقات الحب/الموت التي ذكرناها سالفا. وليس هناك على كل حال ميزة 
كبيرة في القيام بهذا الدمج (أو التركيب). وذلك لأنه من المحتمل أن يصاب 
كل موضوع.؛ من هذه الموضوعات الرئيسية؛ بالوهن والترهل خلال عملية 
الدمج هذه. وقد ينشأ أيضا خطر ما ينجم عن عدم أخذ الجمهور للعمل 
على نحو جاد وإدراكه, بدلا من ذلكء باعتباره عملا سخيفا إلى حد ما. 

هناك إمكان حدوث هذا على نحو متسم بالخطورة مع اثنتين من أوبرات 
فردي هما «الترافاتور» و«قوة القدر». هذا على رغم أنهما مازالتا من 
أعماله التى تحظى بجماهيرية كبيرة. وذلك يسبب القوة 
اتعاسةيى سفافها: 

قد يكون ممكنا أن نفصل على نحو إضافي الطرائق المختلفة التي 
يمتزج من خلالها الحب والموت في عديد من المسرحيات والأوبرات الأكثر 
ازدهارا (ومن ثم اختيار الجمهور لها وإقباله عليها)؛ لكن من الكافي هنا أن 
تشير إلى أن هذا الدمج يكون فعالاء على نحو خاص. إذا نشط باعتباره 
مادة حفازة للانفعالات. فالحبء الذي ربما كان هو المكون الأساسي (الأول 
'عأمرعنم) من هذين المكونين (الحب والموت) يكون عند أشد درجات التوقد 


سيكولوجيه فنون الأداء 


والألم» إذا أعيق أو تم إنهاؤه قبل أن يبلغ اكتماله (أي حدث على نحو 

إن مقولة «ثم عاشوا في سعادة دائمة بعد ذلك» قد تكون نهاية باهتة 
لعلاقة ما من وجهة النظر الدرامية» حتى لو كانت هذه النهاية؛ أو النتيجة, 
قابلة للتصديق فعلا. 


الحاجة للختضهية ءء1تند: 6 8161 ع1 

فح الشصيدية بجو سوشوعاه [لرد ال انسنة لقي نيا دلايقه ا بالشدر مي 
الأصلية» شديدة الجوهرية: فالقبائل البدائية تشعر بأنها مدفوعة نحو 
تقديم الأضحيات آو الغرابين تاكلهة: وغاليا ما تكون هذه القرابين إنسانية 
وذات قيمة عالية (كما هي حال العذراء الصغيرة الجميلة البريئة مثلا): 
وف آوقات اكثر قريا من التالكية التارييكية انيتخديهت يداكل خيوانية زيحبال 
أو عنز مثلا). وقد يكون القربان رمزيا تماما. 

في المسيحية: يعتقد أن التضحية الكلية التي قام بها الله المحبوب 
(الواحد) الطاهرء الابن الكامل هي تضحية كافية للتكفير عن كل خطايا 
الجنس البشري إلى الأبد. شريطة أن يحتفل المسيحيون أنفسهم بهذه 
النانية يطريقة مين زنقاة و ياكلوة الحبوم يشريوق نبية العشاء الريائن: 
افون وا تسي زافت | رددععةا أ مخضا 

تشعل العديد مين الآليات [اليكانيزفات) السيكرليجية قينا سو على 
داقع غلاب منا التشسية فاولة هناك التكنير فق الذنبه اق الشعووربان 
شحصاها عليه اكاب سنن كطارانا نايا السك وينتضل أن 
كن هذا التجمى تعههبا الخو شيو ماهر دو معنتنا اوامتد وض آنا 
الآلية الكانية فلن وسعور نا بآن الآنية سيكو كك مياد لاتخاذ فواقف 
ودية سانا إذا .كينا بحرمان اقسنا بلكل أر بلغومة اشباء كرغيها 
وكلما كان الموضوع الذي نحرم أنفسنا منه أو نتخلى عنه مرغوبا وكاملاء 
رالادوضا الآزمة هنين رشبا محا جضا وإكرانها نناء 

أما الآلية الثالثة في طقوس التضحية فهي آلية تتعلق بفكرة الدمج (أو 
الأمكدماع) لخاضية فعيقة لها قينتها النخامية بالتطرهية دابخل الغرد ذاكة 
القانم بالتضخية: ومن لعل المشاركة شن الروك بطريقة أوباتخرق. 


84 


جذور الأداء 


إن حذور كلثة وكراحيدياء تشع فى هذا السياق هي الغباذه القديمة 
لوق الأشريق لاله ادر تسوس (اللدى مفرقة أيطا جاسفيا خرو) كان ذلك 
الإله الخاملء إله الخمول والرخاوة. يعبد من خلال الرقص الانتشائي 
العنيف المدفوع الذي يعين على استمراره المضغ لأوراق اللبلاب ولنباتات 
الفطر. كانت تلك الطقوس - التى كانت تتم فى حماية مجموعة من النساء 
يملق عليين أشي ال لناية - تحدث على اللمبال هن الشفاء وكين بالققل 
الرمرى لديو تسوس اللاق كان يلال خدى سيك بعنة (10801) يتم انها 
وتقطيع أوصالها وأكلها نيئة. 

هكذا يصبح المحتفلون متعصبين دينيين مفعمين بالحماسة د5مكلناوةأكناتطامء 
(يحملون الله بداخلهم) فيما بعد. 

كانت دويلات عدة تقيم احتفالاتها بديونيسوسء وقد انتقلت هذه 
الاحتفالات إلى الربيع بدلا من الشتاء؛ وكانت دائما مفعمة بالابتهاج والسرور 
الخاص بالتراجوياداي نع أو أغاني الماعز 5ع6024500. ومع نهاية 
القورن النادسى :قبل الباق اسه الاحتهال ود السو مكزينا على تمر 
خاص لتقديم المسرحيات التى نطلق عليها الآن اسم المسرحيات التراجيدية 
(1990 بعم1ه) . 

يغرينا الأمر هنا أن نفترض أن موت البطلة في الأوبرا (مثلا: ميمي أو 
فيوليتا). أو ذلك الدمار الذي يلحق ببطل كامل الأوصاف (أخيل أو 
سيجفريد) هو نوع من الآثر المتبقي من ميلنا الخاص نحو التضحية. ومن 
ثم فإن الأساطيرء والأعمال التراجيدية: والأوبراء قد يمكن النظر إليها 
باعتبارها مزروثات متهورة البنا سن طقيوين القدرابين والاضبحيات 
القديمة. 


صراعات القوة أو السلظة دعادع ندند عدوم 

مدالكافوضوع ركس (كيقة) القروفيع استخدانه في الدراها والأزيراء 
ويقضل هذا الوضوع يعمليات الاصطناف أو تجميع القوى والشاركة فى 
مدر عات من | حل السيقة 1 البدلظة دين الركال» :انحياقا ها نكو سد 
الولاء أو الخيانة هو مركز الاهتمام الأساسيء وفي أحيان أخرى. تكون 
هناك معركة مسضيرة من أجل الفقوق والسليطرة بين ريظلين أو اكثر هوني 
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القصص الكلاسيكية والقصص الشعبية التي يهيمن عليها التنافس بين 
الرجال كموضوع رئيسي نجد : ماكبث. وهاملتء ويوليوس قيصرء والترافاتور, 
وروبن هودء والأب الروحي 020©, ودالاس 9©. 

قد يحدث التنافس من أجل السيطرة على السلطة؛ أو على مقاطعة أو 
إقلييه اوجح آخل التشاء. 

وهذه الأهداف الثلاثة مترابطة فيما بينهاء وذلك لأن الذكر الذي يتمكن 
من الإمساك بزمام السلطة بنجاح: ويسيطر على قطاعات أوسع من المقاطعة 
أو الإقليم؛ يكون بطبيعة الحال قادرا على اجتذاب عدد أكبر من النساء 
(1966 ,لإعتلتش) . 

أحيانا ما يكون هناك موضوع رئيسي (ثيمة) خاص بالنساء؛ مماثل 
لهذا الموضوع الرئيسي الخاص بالرجالء. وهنا يصبح التنافس بين النساء 
شيئًا أساسيا (كما فى عايدة و«دير روزينكاظاليير» ,اعللهتهامء5ه:]1 6 

لفق اظهوز مل :هذه الموضوعات الرقسية بالتشية اتسنا مقارقة 
بالرجال؛ هو أقل . وإلى حد كبير يشتق الدافع المحرك لمثل هذا السلوك 
المستحوذ على الرجال قوته من تلك الأهمية التي أرجعها دارون إلى التنافس 
بين الرجالء خفي معظم الأنواع الثديية يشترك الرجالضن طائفة متصاعدة 
- على نحو تدريجي - من الصراعات من أجل السيطرة على الأرض وعلى 
الإناث: ويرجع دارون ذلك إلى القدرة البيولوجية الخاصة بهؤلاء الذكور 
على التناسل مع عدد كبير من الإناث في الوقت نفسه. 

وعندما ينجح الذكور في مسعاهم ينتج عن إستراتيجيتهم هذه انتشار 
كبير للجينات الذكرية: وبالتالي تصبح لهذا السلوك قيمة بقائية أكبر. أما 
الإناث فلديهن فرصة أكثر محدودية للتناسلء لذلك لا يكون من بين 
اهتماماتهن أن يقمن علاقات جنسية مع أكثر من ذكرء بل يوجهن اهتماماتهن 
بدلا من ذلك إلى الاهتمام بنوعية الذكر الخاص الذي سيخصبهن: كما 
أنهن سينشغلن أكثر بقدرة هذا الذكر ومدى ميله أو رغبته في أن يساعدهن 
عن طواعية في الاهتمام بأي نسل يقمن بولادته. 

لقد حفظت هذه الإستراتيجيات المختلفة في جينات كل من الذكور 
والإناث على التوالي. وهي تكشف عن نفسها في نزعات التزاوج الغريزية 
وأيضا في الخصائص المميزة للشخصية (1981 بده:1ذ177) . 
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إن الول الساكد وا استعشيق الكل هىالأرض والنسا قد لور موازات 
قتالية وعدوانا أكبر لتدعيم مثل هذه النزعات والميولء أما المرأة, التي هي 
الحاضنة والمعلمة. فقد طورت مهارة أكبر على التعاطف والاستبيصار 
الاجتماعي والتواصل مع الآخرين. إن الاهتمام الطبيعي الخاص بكل جنس 
(الدكوووالانات): وكذلك ظلف الآلية (الميكانيرم) 'التن يعبر كل كنس يتن 
خلالها عن الصراعات المتعلقة بوضعه أو مركزه الخاصء وكذلك النتائج 
الخاصة بهذه الصراعات. هي من الأمور الأساسية التي يتكرر ظهورها في 
الموضوعات الرئيسية (الثيمات) في الدراما والأويرا والأفلام السينمائية. 

قف ينيو الوضوع الركيسي الخامى بالالخلامن الشوايد مين الريهان: 
الذي يحدة أبطنا على حصو مروف السعات الخاضة ,اعمال لكسبين: 
والحبكات الخاصة بالأعمال الأويرالية للوهلة الأولى؛ قد يبدو كأنه الموضوع 
النقيض أو المقابل للتنافس بين الذكور. 

كن الشخص التريب لهذا المرضوع كد يقبع شن الدهاية انه ليس إلا 
الوجة الأتح ‏ للعملية نسي شحيك إن الذكوو وصي و القاريش شد فاهوا 
بالصوه والفتال من جل الستيظر على الأرضض أو الاقليم طانهم تش طورن) 
خلال ذلك قدرة خاصة على التعاون تمكنهم من التقدم على نحو أفضل» 
شيك كفيك والشوع على كرماقيه واعداكهم: الاين يعملون بشع مشفرد 
(أو كأفراد). 

ومككام فاق الريجان فيو كرون ميش كل أقبر ما ركاةيالشرباين تسم 
تكوين فرق ونيقة الروايظ (الأراسن من أجل معالجة الشغاك الشترعة 
(1969 ,اع118): ويتجلى هذا الميل في عصابات المراهقين 0085 ععممعءء1' 
وكرت كرة اقيم والتجميات السابيية .وا لتجافل الإنا مرح والتوالاى 
والرابطة المدرسية القديمة. 

كما يظهر أيضا في الأدب والدراما كنوع من التحالفات التي تقوم بين 
الرجال وتكون «صادقة حتى الموت». وعندما تضحي النساء بأنفسهن في 
الحياة الفعلية أو في الدراماء فإن ذلك عادة ما يكون من أجل أطفالهن أو 
تن اتدل الرجال الدين يحين .فى خبهع اانا الرووانظ الوقيمة الللساقالة نين 
امرأتين أو بين مجموعة صغيرة من النساء فهي روابط أقل بروزا من 
الروايط اكمائلة لها بين الرجال: 
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اشتهار المتطضل الهشير ءم210ء12 عمنه:( عط 4ه سات" 

يتفق الموضوع الرئيسي (الثيمة) الذي يتكرر ظهوره في الأوبرات الهزلية 
أكثر من غيره مع ذلك الجانب الخاص بالتنافس بين الذكور والذي سبق أن 
تحدثنا عنه. وقد يعطى هذا الموضوع عنوانا مثل «الحارس الذاهل» أو «لا 
يباري أحد ذلك المسن الأحمق في حماقته». وتحكي أعمال «دون باسكوال 
و 20 «والإبعاد عن الشرائ اع ع5 مآ 252 ع1 و«دحلاق 
أشبيلية» و«زواج فيجارو». و«الزواج السري»؛ وءطاهداه1؛ و«فلاستاف» 6١‏ 
وغيرها من الأعمال الأوبرالية الكوميدية (وكذلك الفصل الثاني من 
البوسيعية) الت شدكى كلها القمية العاضة مويل فو التليقة اليلياء انان 
وكبير السنء؛ يخدعه شاب صغير أو مجموعة أخرى من المعاونين السذج 
ويؤكدون له مزاعمه بأن فتاة صغيرة غارقة في حبه حتى أذنيهاء ويكون 
هذا الرجل العجوز (الذي عادة ما يكون مهرجا من طبقة الباص 55ة0 هلثنام) 
بمنزلة الأضحوكة في هذا الموضوع الفكاهي ومثار الاهتمام: بينما يقدم 
الثنائي صغير السن (التينور والسوبرانو) الهوى الرومانسي الذي تصاحبه 
أغاني الحب الثناتية. ويقوم أصدقاء محبون بمساعدة الشاب المحب (غالبا 
ما يكون من قنّة الباريتون مثل فيجارو وملاتستا)؛ بينما يقوم حلفاء أشرار 
وجديرون بالسخرية بمساعدة الرجل الأكبر سنا (غالبا من فئة الكومبريماريو 
مهم عدون 20 مثل دون بازيليو أو باردولف). تعتبر هذه الحبكة ذات 
حاذبية خاصة:؛ وذلك لأن هذا الموقف مألوف. ومع ذلك فإن أحدا لا يتوحد 
مع هذا العجوز الأحمق. فمن بين الجمهور تتخيل النساء أنفسهن متماثلات 
مع حالة الفتاة التي توفق مع حبيبها الذي اختاره قلبهاء أو لحالة الزوجة 
التي يتم إذلال زوجها الشارد عنها. على نحو مناسبء ويتوحد الرجال؛ من 
كل الأعمار؛ مع المحب أو طالب يد المرأة الشاب». وعند الضرورة يتذكرون 
انتصاراتهم الخاصة في أيام صباهم الخوالي. القليل فقط من الناس؛ من 
الرجال والنساء؛ هم من تتوافر لديهم القدرة على إدراك أنفسهم على أنهم 
من كبار السن وعلى نحو دقيقء وهكذا يبدو الموضوع الرئيسي (الثيمة) 
العالمي الخاص بالتنافس بين الذكور من أجل الحصول على السلعة النادرة 
المتمثلة في الإناث شديدات الجاذبية. موضوعا مرغوبا من جانب كل 
المستهلكين. وهناك صور أخرى للمزاح تحدث على نحو متكرر في المسرحيات 
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والأوبرات الفكاهية؛ فمثلا هناك الصورة الخاصة بالمرأة البدينة المسنة 
التي تقوم بمحاصرة شخص ما من الذكور عقابا له على سوء سلوكه (كاتيشاء 
ومارسيلينا). وهناك أيضا صورة المتطهر المنافق الذي يتم افتضاح أنانيته 
وضعفه أمام شهواته على الملأ (طرطوف, ودون بازيليو)؛ وهناك أيضا ذلك 
الزوج المراهق الذي يتعرض للتوبيخ أو التشفي (كونت المافيراء وإيزنشتين) . 
وتتعلق كل هذه الموضوعات الرئيسية. ومعظم الموضوعات الأخرى التي 
يمكن أن نحددهاء في الكوميديا وكذلك في التراجيدياء بأنماط وصراعات 
مألوفة تحدث داخل لعبة التزاوج الخالدة. لماذا تستحوذ علينا هذه الأفكار 
الخاصة بالحب والجنس على هذا النحو المفرط5 مرة أخرى يمكننا فهم 
المبرر لذلك من خلال تلك الشروط البيولوجية الاجتماعية. فإلحاح التكاثر 
هلز علاناءنال20مع1 16" هو حافز غلاب غريزي قوي,» وهو أحد الحوافز 
التي تقف غالبا وراء جانب كبير من دافعيتنا وسلوكنا. وعلاوة على ذلك؛ 
فإنه حافز مركبء وذلك لأنه على غير ما هي الحال بالنسبة لحوافز أخرى 
كالجوع والعطشء يتطلب التعاون مع شخص واحد آخر على الأقل: ويتطلب 
عادة أيضا تنافسا مع أشخاص آخرين عديدين. فبعد أن أذهل «دارون» 
(1883) العالم بمبدته الخاص حول الانتخاب الطبيعيء استمر في مسعاه 
لتوضيح الأهمية الخاصة للانتخاب الجنسي. فما نحن عليه اليوم هو إلى 
حد كبير المحصلة للتفضيلات والنجاحات الجنسية لأسلافناء ولهذا فإن 
ميدان التنافس الجنسي ككل يظل يجتذب اهتمامنا على نحو غريزي. وكما 
صاغ «شوبنهور» *©) هذه المسألة: ربما بشكل أكثر تبكيرا من «دارون»؛ فإن 
«الغاية النهائية لكل علاقات الحبء. سواء كانت هذه العلاقات مرحة أم 
مأساوية. هى الغاية الأكثر أهمية من كل ما عداها من أهداف خاصة 
ناضيزة الإنسانية: ]نما يترنب ظليها ل يمدو التكرين للجيل العالن نين 

هناك موضوعات وشخصيات رئيسية أخرى عدة شائعة في المسرح 
(القديم والحديث). موضوعات وشخصيات يمكن تحليلها في ضوء الدلالة 
السيكولوجية الجوهرية لها. وقد طرحنا الأمثلة السابقة فقط من أجل 
توضيح الحقيقة الخاصة التي تشير إلى أن تطور العقل الإنساني يسير, 
على نحو متوازء مع تطور الجذور الخاصة بالآداء. 
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المسرح هو ساحة اجتماعية 2#معتة 506121: وهو 
الذي يجعل خبرة الأداء الممسرحي أو الموسيقي الحي 
ا أو ما شابه ذلك من أشكال الأداء ‏ مختلفة 
عن مشاهدة الأفلام في السينما أو مشاهدة 
التليقوووة. هئ ؤللك الشعوي بكلنا جم سن محاسية 
احكمناهية ماء أومق واقعة مار تحدث الآن اناسا: 
ويمكن فهم العديد من الظواهر التي تحدث في 
السردمن خلال المبطاعات التى انتخدسها غاماء 
النفس الاجتماعي لوصف النشاطات والأحداث 
الجاعية يشكال على وبيقع هذا الفضل يشكل 
خاص - بتطبيق تلك المبادئ التي رسخت في ميدان 
قلغ النفين الاجتاعى على الخيرة السرحية: 

يشتمل التخاطب الاجتماعي في المسرح على 
ثلاث مجموعات من البشر هي:!" الكُتاب أو 
المبدعون,2 المؤدون,!2) الجمهور. 

قد يدو آن المسان الأسابى العاقينالاجماعي 
يسير في الاتجاه نفسه. حيث يقدم الكتاب المادة 
للمؤدين؛ ويقوم المؤدون بإحداث أثرهم الخاص في 
الفعموون لكن هذا |اللسمين يهم بالبائقة في 
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التبسيط؛ فالمؤدون والكتاب حساسون لردود أفعال الجمهور (سواء جاءت 
هذه الردود في شكل مردود أو عائد فوري كاعدطلئء! علهنلعصدمة؛ أو جاءت 
على هيئة عملية إعادة تقييم طويلة المدى). وتؤثر كل مجموعة من المجموعات 
الثلاث السابقة. حقيقة؛ في المجموعتين الآخريين. وفي النهاية يعتمد 
الاستمتاع المسرحي على تواطؤٌ ما يتم بين هذه المجموعات الثلاث كلها 
(10,1990مصتة) . 


مردوة الجمهور اعدطاعع1 ععرء اسم 

لنضع في اعتبارنا أولا الحساسية الخاصة بالمؤدين تجاه استجابات 
الحديون حي بكوم التتحون الات القليه زيون الت لكين ظرةاطويلة 
بتعديلات خاصة في هذه المسلسلات بناء على تقديرات مدى «الشعبية» 
وسطليكات | شاي :اننا رالسينة لودو السام بالتممييون فى لسرت 
فهو مردود فوري ومباشر. فالعلامات الدالة على التعاطف زطنةطصرزه 
والاستمتاع أو التذوق لدى الجمهورء يعاد نقلها إلى المؤدين من خلال أضواء 
مقدمة المسرح 5اط00]118: ومن ثم تحدث عمليات التدعيم والتشجيع لهؤلاء 
اللأدين يظتز تق بسو وعلى تسو تائم ورتقي شكال بظروني فرق الكموزيق: 
فالجمهور يعبر عن تذوقه. فيكتسب المؤدون ثقة متزايدة؛ فيحسنون أداءهم. 
فيؤداد اسشيفاء الجدهور بهذا الأداة, وهكذا كتسر الأمور'لكن تاكيرات 
المردود ليست دائما إيجابية. فالشكل الحلزوني السلبي المماثل قد يحدث 
أيضا. فحتى لو كان الاستقبال الأول طيباء يعرف عن المؤدين المفتقرين 
الحيرة الهم يتجركون هرو إلى فيه الأذاعرفى امستحابة لتدوق السمهور. 
تمان الذي لم ونادرا حب مطلية ونين خرييا لمرن كن خطق الكلات 
الخاصة بأدوارهم ويتحركون نحو النقطة التي يفقدون فيها ذلك الاتصال 
التعاطفي القاكم بينهم وبين الجمهور. ويسبب هذا النوع من الخطر المحدق 
يندد معلمو الدراما بشدة: غالباء بهذا الرفع الخاص للأدرينالين متلهمء:لم 
1 الذي يقع عديد من الممثلين المبتدثين في شراكه؛ ويقودهم نحو الدمار. 

ووفقا لنوع المسرح, فإن استجابات الجمهور ينبغي وضعها في الاعتبار 
بدرجة معينة. فعلى الأقل. مثلاء يكون من الضروري أن يتوقف المؤّدون 
برهة للحصول على الاستحسان أو الضحك. ويتعلم كل ممثثي الكوميديا 
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الناوظين شرو الانتعاء حك تاد العساك فاته زنين] في الانشفاسن 
السريه قبل اوريظلق) كسائهم التاليار ولاق نذاب الحمهون إلى الزيكتم 
مجاه زو موكنيا لمثعوا بن ايسول إلى نباركيا حت وكنوم نيلا نا 
راك مدق <للن وعاق ركو اذك كان الرد الترقى إثيا تداق على نمو 
صامت عبر تراكمه الذي يصل به إلى الضحك «الرسمي» - أو المسموح به 
التالى: 


الحوار:المسخاتف 





الزمن (بالثواني) 
شكل رقم (1/3): رسم بياني يوضح توقيت مسارات الضحك في المسرح. 
فالحوار يستأنف عقب الخفوت الطبيعي لبدايات الضحك حتى يمكن الحفاظ 
على قوة الدفع الكوميدية واستمراريتها. 


يحدث أحياناء كما في الميلودراماء والبانتوميم» أو حتى في «قاعة الملك 
إدوارد الموسيقية» أن يدخل الممثلون والجمهور في نوع من التبادل للكلمات 
والتعليقات غير ذات الصلة بالموضوع. وقد تتباين هذه التبادلات بدءا من 
التعليقات الودودة إلى التعليقات العدائية: ويعتمد الأمر كله على نوع الصلة 
التي نشأت بينهماء وكذلك على كمية الكحول التي تم احتساؤها على جانبي 
خشبة المسرح. وأحيانا ما تقترب هذه التعليقات من حد الطرح للأسئلة 
الانتقادية الكثيرة التي يتنافس حولها رجال السياسة في خطبهم. وقد 
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يكون مثل هذا المزاح غير ملائم بالنسبة للمزاج الذي تهدف الدراما إلى 
تكوينه. وهناك قصة تحكى عن ممثل مشهور في القرن التاسع عشرء كان 
يلعب دور ريتشارد الثالث. وهو ذلك الملك الذي كان يعرض مملكته في 
مقابل حضان: وخلال تمثيل هذا ال ممثل لهذا الدور صاح متفرج ساذج 
ومبالغ في تقديمه للمساعدة قائلا: إنه على استعداد لأن يقدم جواده 
المطهم الخاص به؛ فما كان من الممثل الذي تضايق من هذه المقاطعة إلا أن 
رد عليه قائلا: «تعال أنت نفسكء فأي حمار سيكون مناسبا». في معظم 
جوانبه يعتبر مردود الجمهور مفيدا لأداء الممثلين على نحو واضح:؛ وبسبب 
كون التليفزيون مفتقرا لمثل هذا العنصر فغالبا ما يتم تسجيل عروض 
الكوميديا في حضور جمهور فعلي. وهناك صعوبات عملية تكون متضمنة 
في مثل هذا الإجراء. ولكن هذا الأسلوب أثبت فعلا أنه أفضل مقارنة بأي 
شكل اخرمن أشكال استخذام الشحك المسسجل. 

تفتقر الأغلام أيضا إلى وجود المردودء لكنها تختلف أيضا في كونها 
مقصودا منها ‏ عادة ‏ أن تعرض على جمهور السينما الكبير. بعد ذلك, 
الذي يمكنه أن يتفاعل على الأقل؛ مع بعضه البعضء من أجل تكوين مناخ 
اجتماعي متسم بالدفء على نحو ما. 


التوقيت وآليات إطلائ التصفبوق دمدنام دا له عمنست1 

يعتبر التوقيت واحدة من أهم المهارات التي ينبغي على الممثل»ء خاصة 
الملل الكرميد ييدان كينها ب بعية يحتات السمهون إلى تزيجي فيضا لع أذ 
دقيق فيما يتماق باللحظة التي ينيقي أن يوجهوا إليها اهتناما خاضاء 
وذلك لأن شيئا شديد الأهمية يوشك أن يحدث؛ خلال هذه اللحظة؛ وأيضا 
تلك اللحظة التي ينبغي عليهم أن يصمتوا فيهاء وكذلك تلك اللحظات التي 
يتبقى غليهم أن يصققوا فيها التشحسنانا. 

إن مثل هذه المعلومات تكون متضمنة في البنية الخاصة بكلمات الدور, 
وفي التغير في درجة الصوت. وكذلك المسافات بين الكلمات الخاصة 
نهدا الدوى: 

وقد قام أتكنسون «هوم] (1984) بتحليل الحيل التي يستخدمها 
الخطباء السياسيون كي يحصلوا على أقصى استحسان من جانب جمهورهم: 
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وخلص إلى أن المتطلب الأساسي للوصول إلى هذا إنما يتمثل في إعطاء 
إشارات تمهيدية؛ وجعلها واضحة بحيث يتوقع حدوث الاستحسان بعدها 
على نحو وجيزء وأيضا اختبار اللحظة الدقيقة التي يتم فيها اجتذاب 
الاستحسان على نحو واضح بقدر الإمكان. 

ومن بين الحيل أو الأدوات التي تستخدم للوفاء بمثل هذه الأهداف 
نجد ما يسمى قائمة الأجزاء (الأقسام) الثلاثة كنا خندم-ههمطاء وأيضا ما 
يسمى التقابل ثنائي الآقسام +0135 311م-50 . وتتكون قائمة الآقسام الثلاثة 
من التقديم الخاص لثلاث أفكار مرتبطة ببعضهاء تقدم الفكرتان الأوليان 
بتصاعد واضح في درجة الصوت, بينما تقدم الفكرة الثالثة برنين متناقص 
في الصوت يوحي بالاكتمال؛ وهو الاكتمال الذي يعطي بدوره الإشارة الهادية 
(اناقحة) الخاصة بإقازة ادساف وكة أسطى اتعتسون ماله سر يها 
من خطاب المارجريت تاتشر» في مؤتمر لحزب المحافظين قالت فيه: «لقد 
كشف هذا الأسبوع عن أننا حزب موحد الهدف (توقف مؤقت) والإستراتيجية 
(توقف مؤقت) والتصعيم (استحسان) .وقد لأحظ اتكنسون أن هذه البتود 
تتميز بأطوال توقف مؤقت متساوية. بحيث تكون لدى الجمهور إشارات 
واضحة خاصة بالزمن المناسب للقيام بالتصفيق. 

إن هده الضياغة الخاضة: قف على خط الانظلاق: استعد» اتطلق 
انا بأء8 أعع ,108115 تنا0ئز تزه من المحتمل أن يصاحبها إيماءات باليد تشبه 
حركة عصا المايستروء وتقوم الدقة الثالثة «باستحضار الاستجابة من 
الكورس». 

ويتم اتباع إستراتيجية مماثلة عندما يقوم مقدم الفقرات على خشبة 
المسرح بتقديم أحد الفنانين قائلا: نحن نقدم الآن؛ من أجل متعتكم: إنسانا 
ليس غريبا على هذا البلد (توقف مؤقت). إنسانا تجاوز إسهامه في ميدان 
الترفيه أكثر من ثلاثة عقود من الزمنء ( توقف مؤقت) نقدم لكم الآن 
السيد سيكوندريت كوميكء أو «قلان الفلاني» (تصفيق واستحسان) . 

مرة أخرىء فإن الهدف من مثل هذا التمهيد أو التصعيد لا يتمثل فقط 
في إحداث تأثير خاص لدى الجمهورء مع قدوم الممثل؛ ولكنه يتمثل أيضا 
في إعداد هذا الجمهور للتعبير عن استحسانه في اللحظة الدقيقة المتزامنة 
مع هذا التقديم. 
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يتكون أسلوب «التقابل تنائي الأقسام» من تجاور خاص يتم بين توكيدات 
تحدث على نحو ممائل؛ ولكنها تشتمل على معان متناقضة أو متعارضة 
حول «هم» و«نحن». ويمكن إعطاء مثال على ذلك من حديث جيمس 
كالاهان ''' «في مثل هذا الانتخاب لا أنوي طرح وعود كثيرة جديدة»؛ 
(توقف مؤقت) لكني أنوي أن «تحافظ» حكومة حزب العمال القادة على 
معظم وعودها السابقة (استحسان). مرة أخرىء نجد أن الجمهور يمكنه 
أن يستشعر في النطق الخاص بهذه الجملة؛ ذلك الدور الذي ينبغي عليه 
القيام به للمشاركة في هذا المشهد. 

في حقيقة الأمرء فإن الاستحسان في هذا المثال الأخير, إنما يبدأ فعلا 
عقب النطق بكلمة «تحافظ». والتي هي كلمة محورية لهذا الترديد الخاص 
تناو الأول اما الكلمات المعفية قن العبارة الثانية فهي بمنزلة الأمر 
المسلم به وها الاستخداع للكلمات المتضادة أو المثقابلة هو آمر مفمائل 
تماما للطريقة التي يستخدم ممثل الكوميديا من خلالها مسارات السرور 
وعمناطءمم © الخاصة:؛ كي ينتزع الضحك الشديد من جمهور معين. وعلى 
افتراض أن بنية وتوقيت إلقاء كلمات الدور كانا صحيحين. فإن الجمهور 
المتعاطف معهما على نحو جوهري سيقوم بالضحك حتى لو لم تكن هناك 
أي نكتة على الإطلاق: (إنهم قد يضحكون أيضا بصوت مرتفع حتى لا 
يكتشف المحيطون بهم أنهم لم يكونوا ماهرين بدرجة كافية لتذوق النكتة أو 
فهمها) . 

إن الآأمر الحاسم هناء هو أن الجمهور يعرف جيدا على نحو دقيق متى 
يريد منه المؤدي أن يضحك. وتستخدم آليات أخرى متنوعة في المسرح. 
منها مثلا: قرع الطبول الذي يعطي علامة أو إشارة على أن الساحر أو 
لاعب الأكروبات يوشك أن يقوم بعمل فذ جدير بإثارة الإعجابء: وتعقب 
ذلك دقات طبول متدقمة بقوة سريعا ما تصل إلى ذروتها: وأيضا ذلك 
اللحن الخاص بالشارة الموسيقية عصنة عتتطهمعذة لمعتسم عطاك التي تصاحب 
وصول مغن مشهور خشبة المسرح بحيث يصفق الجمهور عند نطق الجملة 
الآأولى من الأغنية المعروفة أكثر من غيرهاء والمرتبطة باسم هذا المغني أو 
هذه المغنية. وتندرج ضمن هذه الفئة أيضا تلك المقطوعة السريعة المتقطعة 
عع 13ت التي تؤدى في نهاية الآلحان الغنائية الموسيقية الإيطالية الدالة 
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على القوة والبراعة. ويعمل هذا التعبير بوصفه استحسانا أوركستراليا 
محاكيا من أجل إثارة التصفيق من هذا الجمهور وتدعيمه أيضا. 

يعتبر التوقيت الخاص بإسدال الستار في نهاية الأداء المسرحي شيئًا 
بالغ الأهمية أيضا. وعلى رغم أن الأوركسترا والمؤدين يحافظون على مستوى 
مرتفع من الطاقة كي يظهروا في حالة اعتزاز بأنفسهم: فإن ستارة المسرح 
يتم اللجوء إليهاء بقدر الإمكان. من خلال آليات عدة: كأن يتم المحافظة 
عليها مسدلة حتى يوشك التصفيق (الاستحسان) أن يختفي قبل أن ترفع 
ثانية على مجموعة أخرى من المؤدين جديرة بالاستحسان. ويكون الهدف 
من كل هذا هو الامتداد بحدود هذا الاستقبال الخاص لأطول فترة ممكنة, 
بحيث لا يبتعد الجمهور عن مواصلة الحماسة أو الشعور الخاص الذي 
تكون لديهم نحو العرضء وعندما تسدل الستارة لآخر مرة تُعزف موسيقى 
سريعة الإيقاعات وذلك حتى يخرج كل شخص من المسرح في أفضل حالة 
نفسية؛ مفعما بالطاقة الروحية. وفي أقصر وقت. 


الشوهة دمنادء 1 نغمء10 

متك الحدورر اللتدويع قتي نكاما عالى موكاية يبور الريمية امو نين 
التوحد (1977 ,ههدواطعن:). إنها القدرة الخاصة لدى الأفراد التى تجعلهم 
كتين اتسرج علا ذاكل الرضع زو العارةالعاضة ها لشخصيا سيقن 
السرحية:وزتن الحد ‏ أيانها كان الأمر يأعتان كلك فغاطا ديلا التي 
تكون الأشياء التي تحدث للشخصيات على المسرح عنده حقيقية بالنسبة 

إى التريكد :هو انحن إخجاط العكريا الباق دياف | اتوكاد ون وك 
رونا كم جكل سوك وودوة لسرن الاتعياعية الخامدة بخارها شكل الذي 
لفرت وهر كتالاك على قمر موا ذا وينكون هري الى الشتارق القميال 
(1990 ,تععلةدمءمطه5) . فعندما تنغمس الشخصية في مناجاة طويلة (كما في 
حالة أحاديث هاملت مثلا) يدلف الجمهور ككل إلى داخل عقل هذه 
الشخصية. وعندما تغني «أيزولده» لحن «الحب ‏ الموت» في نهاية أوبرا 
#تريستان وأيزولده» لكلجتن يكون كل شخص مشاركا نه معاناتها: وإذا له 
يحدث هذاء يكون احد الأشخاص ا مكوتين لسلسلة التواضل الدرامي التى 
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تارك هها العام بوالتسر والسميون فى حل في الفياج جدورف إن 
الجهل أو سوء الإعداد الخاص بالجمهور قد يكون مسؤولا عن فشل الآداء 
بالعور تقمه الاذى تع هندة الدؤرلية على عائق القاكمين بالتوصيالن: 

قد يتوحد الأفراد الأعضاء في طائفة الجمهور مع ممثل أكثر من غيره: 
وخاصة ذلك الشخص الذي يجتذبهم باعتباره الأكثر تماثلا مع ذواتهم 
الفعلية الخاصة, أو مع ذواتهم المثالية (وهذا هو المبداً الذي يستفاد به 
غانبا كن اخقيار التساذج (الوديللات) :فى إعلانات الكليغزيون): أو يكون 
ببساطة شديدة هو الممثل الذي يحبونه أكثر من غيره. لكن من الطبيعي أن 
«تدخل إلى قلب» تشخصياك الخرى كذلك: إلى حذ ها وترى ونشعز بالموقق 
من ودية نظرها موكه] قال وا ركو مياتيها ولخ ستطيع لخد كنا مسيمية 
بارعة ما لم يكن هو نفسه قادرا على تغيير وجهة نظره كل لحظة يكتب 
قهااشظر) عنهاء إن العملية غبارة عن سير سقير التقمضن الوجداني 
17م . إنني أكون مع أحد الناس في لحظة. ثم يكون علي أن أذهب فورا 
إلى النساتي الآخر وأكوى امع اتخصن الخ وتحن تمتدد يع البلا كسييين 
لسبب واحدء ذلك أنه استطاع. على نحو واضح. أن يشارك في الحياة 
الداخلية لتشكيلة مضرهة من الشخصيات: .وإلى الدرجة التي تلاشى هوق 
نفسه. عندهاء دااخل مسر حياته» (18 .م ,1981 ,قصهة؟85) . وشادام الأتز كلك 
بالنسبة لعاف السيحية فإنهيمكن أنيكون كذلك» أيضاء بالنسبة 
للجمهور. 

يعتمد التوحد على القدرة على التعاطف,. وأحيانا ما يقصد المؤلف أن 
نكم ذلان بالمسية لا خصياك سعرقة فى هيه مقط ولبسن بالنسية 
للشخصيات الأخرىء ففى رواية «كافكا» المسماة «المحاكمة» 5121 156 نحن 
نتوحد مع الشخصية الت كانت ضحية البيروقراطية الباردة منعدمة 
الإحساسء وليس مع طائفة البيروقراظيين الموجودة معها . وفي «بيللي بده 
4 :811 نتوحد غالبا إلى حد كبير مع بيللي» (نوتي السفينة البسيط 
المحبوب الذي تمت التضحية به وفقا لقاعدة قفانونية معينة) . هذا على رغم 
ها من الحدمل أن تشقرب ايشا كن تر ذلك الوضع الخاص بقيطان 
(ريان) السفينة على نحو ما ليس من الضرورة أن تكون الشخصيات التي 
نسقط أنفسنا عليها شخصيات طيبة أو خيرة. فكاتب الدراما الماهر يمكنه 


568 


العمليات الاجتماعيه فى المسرح 


أفيضها بهرت زالهل عقول اككرالستحسيات الشبريزة والبيكريافنة 
تجردا من الضميرء كما هى الحال بالنسبة ل «ماكبث». «قاتل الأطفال»» 
يدون سبوشاكي 117. ولك الماك بإضراء اسان او حك ولعي وله كن 
والمرتقانة | لاليد يمد 1 0د تقتصر القدرة الخاصة بالشريض 
مع الأشرار على جماهير المسرح فقطء فالدراسات التي أجريت على سلوك 
نزلاء معسكرات الاعتقال خلال الحرب العالمية الثانية (1943 ,مسصتعطاعناء8), 
قد كشفت عن ظاهرة سميت بالتوحد مع المعتدي عطا طاذ» صمقهء/نامعلز 
50 قفمن أجل البقاء أحياء. عقليا وحرفيا (211:ه)زاء كذلك؛ قد يتبنى 
بعض السجناء الإستراتيجية الدفاعية الخاصة باستدماج الاتجاهات والقيم 
والأهداف الخاصة بحراسهم ومهذبيهم بداخلهم. وبينما قد يكون التعاون 
مع السو سيلركها (تى القياميما يمكل تمت العياه باء) هو ميان سار لف زلا 
السجناء اللعصيقهء والذى تكن إذراكة وتكومة داق لول السجداء يخطوم 
خطارة أكخن إلى الأماده إنهم ييسخون عن راههيم المقلية كقيجة كذلك, 
بأن يصبحوا أحد الأعداء». وقد لوحظت استراتيجية دفاعية مماثلة 
منن ذلك الحين لدى الرهائن الذين يحتجزون تحت وطأة ظروف 
خافية بي الاحمزالبوالشيف وهيرة الجافلة من جاتب مسطرميز 


ستكرناميق 1 كائه يكنا ان نتوم رذلاك عاك هخو ازمر اها من كاذل 
اللخيال في االعر» 

وعلى رغم أنه ليس من الضروري أن تكون الشخصية التي نتوحد معها 
#نخصسبية قاصلة كانه انيقي أن نكر شخميية قايلة التسدي يق سكن أذ 
يدف القوزي التندية للذذوان. او الكيشل لوقيب يقال واضع فى عيلية 
يتكل اقرط المسرب للمزال كنا وتيا ادف دوو رو خاذل طيعة دوو 
القصير 01اع] اتتمطك قد يجد صعوبة فى تقل إحساسات «راداميس» بطل 
مصر ©). وعلى الشاكلة نفسهاء فإن التمثيل المبالغ فيه. على نحو كبيرء 
بجع فعك فى حي عضن الأنقاء اللقاض إلبف لكنة يشل أيكما في إكاره 


أي مشاعر حقيقية. 
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الكار زما وفره 8١‏ ههاف م1001122605 لمه مسكتضتمقدكت 

سكا جالأكراد» على نعو يعاضن: بواسطة الحضوي الاش كردق 
الأين كن لوم جلابية خاضة بالنسنية لزه من نخاذل الشعل الشايجي: 
والقعة بالتفس؛ والصيكه والشيرة والقروة او مااشانه ولك إن الكارديا 
(التى تعنى السحر أو الفتنة) هى الكلمة الطنانة الحديثة المرتبطة بهذه 
السلعة الراقسة (1973 د أن يصل تأثير هذه الظاهرة إلى 
درجة من القوة تجعل الجمهور يصرخ في نشوة: أو يصاب بالإغماء في 
حالة بالغة من الرهبة. وقد يكون الحضور الخاص للنجوم في الأفلام وضي 
لايش ريون محونا لحاتين ماك إلى هد با تكن كون ار بديدا تنمييا 
يجعله أقل تأثيرا. وتعتمد قوة الحضور «ع06ءدعتم 04 06م ع15» التى 
نسميها «الكاركسا + جاقةل جزكن على الخصال الشخصيية كالجاكنية الحتمي: 
(فاردين سود رو مكلت والبناء اللكاض بالتهميع :كلاف كبوا يتح والعاكي 
أو الثقة الفائقة بالذات 5وعمع0نارءوقة (همفري بوجارت) أو الصوت 
(باظاروتي) . 

على كله قإن ]لكا وكدية محيظلة ارما جتن القافة أن اترسع لمعاف 
5001212 كما هي الحال بالنسبة للأسر الملكية أو القادة السياسيين. 
وربما لم يكن «الأمير تشارلز» أو «هنري كيسنجر» أو «رينجوستار» أو 
«ووطى الأوسن الرجال الجذابدو من الناحية الحسيية لكن الهالة اللخيظل: 
ستودهه وإتسايهم الأسصاعيق سايم وري ناقبية كا من لابياب ركنا 
فإنه بينما قد تؤدي الكارزمية إلى الشهرة: فإن الشهرة ذاتها قد تكون كافية 
لإطهاءصيفة الكاركمية على الشخص وج اكور البسيطلة كن تداهم 
في تكوين الكارزمية كما هي الحال بالنسبة للأشخاص العاديين الذين 
يعراون التوقعات الخاصة بحالة الطلقن في الفليفزيون كل يوك أو ديظون» 
عروض الرياضة على نحو سريع: هؤّلاء جميعا يكتسبون بسرعة مواضع 
خاصة على سلع الشيرة: 

وعلى رغم أننا قد نجد أن بعض الأشخاص الكارزميين هم من المحبوبين 
(مثلا: بيني هيل وجورباتشوف ومحمد علي كلايء فإن ذلك لا يعني البتة 
توافر الفضيلة: أو استقامة الخلق لديهم. فالأشخاص الذين يتسمون 
كرتيم باردين ومسمين بالانظاظة والحكونة حلي تجو خاضن كد يتشرف 
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بهم كأشخاص كارزميين أيضا (كما في حالة مارجريت تاتشر وكلينت استوود 
وجيمس دين مثلا)؛ وكما قال بيتس (1986) فإن سمة توكيد الذات تاءه 
51 (التي قد تكون هي الجانب الأكثر مركزية في الكارزمية). قد 
يكون مفيدا أن ننظر إليها على أنها القوة الخاصة بمقاومة الحاجة لأن 
يكون المرء محبوبا. بمعنى آخرء يوصل هؤلاء الأفراد الإحساس بالقوة 
الاجتماعية من خلال ظهورهم بشكل غير مكترث بالانطباع الذي يحدثونه 
على الآخرين. 

والحقيقة المثيرة للاهتمام هنا هي أن الأشخاص السيكوباتيين الفاسدين 
أخلاقيا يمارسون على نحو متكرر تأثيرا ساحرا كبيرا في الناس أيضا. 
مثلا كانت هناك معجبات كثيرات ل «تيد باندي» لإلصناظ 1 القاتل الوسيم 
الذي ارتكب سلسلة متصلة من جرائم القتل؛ يعتقد أن عددها وصل إلى 
مائة امرأة في المنطقة المحيطة بمنزله في مدينة تاكوما بولاية واشنطون. 
وقد استمر سيل المعجبات هذا موجودا حتى وقت تنفيذ حكم الإعدام عليه 
في (1990). وقد كتبت خمسة كتب حول حياته؛ وعندما حولت قصة حياته 
إلى فيلم تليفزيوني: كتبت له نساء من جميع أنحاء أمريكا يعرضن عليه 
الزواج. 

وعلى نحو ممائل: فإنه عندما ضرب شاب إيطالي والديه العام (1991) 
بقوة وشراسة عقب عودتهما ذات مساء من الكنيسة حتى ماتاء من أجل أن 
يعجل بوراثته لحقل الكروم الخاص بالعائلة» أدت الشهرة التي أسبغت عليه 
خلال محاكمته إلى أن يتردد اسمه خلال بعض أغاني الإعجاب على أرض 
ملاعب كرة القدم. ولن يكون غريبا إذن أن نجد بعض القادة المتوحشين 
القمعيين أمثال أدولف هتلر وصدام حسين وكذلك بعض نجوم الرياضة 
والتمثيل سيئي السلوك أمثال جون ماكنرو وريان أونيل؛ نجدهم لا يجدون 
صعوبة كبيرة في اجتذاب الأتباع. إن القسوة وتحجر القلب والخسة (أو 
النذالة) ذات شحنة ذكورية خاصة يبدو أن النساء. على نحو خاصء غالبا 
ما يجدنها مثيرة لهن. 

وبينما تختفي الشخصيات الخاصة ببعض الممثلين في الدور الذي 
يلعبونه. كما أنهم يظهرون غالبا بشكل فريد لا يتكرر مرتين (كما في حالة 
بيتر سيلرز وروبيرت دي نيرو)؛ فإن ممثلين آخرين يعتمدون على الكارزما 
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الخاصة بهم (كما في حالة جون وين؛ وتشارلز برونسون ومارلين مونرو 
مثلا). وكما هو معروف عن هذه الشخصيات «النجوم» فإنه تكون لهم 
شهرة واسعة كما أنهم يحظون بقدر كبير من المعجبين «5مة1» أيضاء (كلمة 
ه11 التي تشير إلى المعجيين مشتقة من كلمة ددعتاهمةط؟ التي تشير إلى 
شخص يستحث أو يدفع إلى حالة من الجنون المؤقت أو الهياج الشديدة من 
خلال التفاني أو الإخلاص الشديد لأحدالآلهة . 

وقد قام بيتس (1986) بالربط بين هذا النوع من الإعجاب الشديد 
وظاهرة الكهانة السحرية. فنحن نصبح متعلقين بالقناع دههو:هم 29 الخاص 
بالنجم؛ وحتى عندما يلعب هؤلاء النجوم أدوارا متنوعة. تظل الصورة 
الذهنية الملتقطة من الشاشة عءوقصذ مءعع»ه5 الخاصة بهم (الروح) واحدة إلى 

وتنتقل توقعاتنا منهم حتى إلى حياتهم الخاصة. حيث نستمر في المطالبة 
بأن يظل الدور الذي يلعبونه على الشاشة هو نفسه الذي يقومون به في 
الحياة. لذلك يصبح هؤلاء النجوم مماثلين للكهنة السحرة في المجتمعات 
البدائية. من حيث إنهم يجسدون أو يبلورون لنا المشاعر الخاصة المتعلقة 
بالجنس والحرية والقوة أو أي إحساس آخر له أهميته الخاصة بالنسبة لنا 
كأفراد؛ أو كمجتمع. في فترة خاصة من تاريخه. أو تاريخنا. 

وذهب كونراد 008:20 (1987) إلى ما هو أبعد من ذلك حيث طرح اقتراحا 
فحواه أن النجوم الكارزميين أحيانا ما تتم التضحية بهم من جانب معجبيهم. 
وضرب أمثلة لذلك من الحالات الخاصة بمارلين مونرو؛ وألفيس بريسلي. 
وماريا كالاسء وكلهم كان لهم مجموعة من الأنصار المخلصين: وكلهم مات 
مبكرا على نحو مؤلم بعد إخفاق فني أو إنهاك حياتي خاصء وكلهم أصبح 
رمزا لطائفة خاصة من المعجبين: حيث تباع التذكارات الخاصة بهم والآثار 
المتبقية عنهم؛ ويتم أيضا الاحتفال بذكرى موتهم؛ كل عام؛ كما تبذل محاولات 
كثيرة لتجسيدهم من خلال التقليد والمحاكاة لهم أو من خلال أشكال خيالية 
أخرى كما في الحكايات «التي تقول إن ألفيس مازال حيا»». والتي تظهر 
كثيرا فى 500ص التابلويد السعيية ا 

وقد كن كونراد أن هؤلاء الأفراد يؤدون دور «الضحايا القربانية لهأ0 53 
وسناءة». فهم يختارون من أجل تحمل المشقة النفسية والآلام المبرحة, 
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والرعب الشديد نيابة عن كل مناء ثم في النهاية نقوم بنبنذ هذه الغيلان بأن 
نناشد الآلهة أن تقوم بإتلافهم أو تخريبهم وحدهم دون غيرهم. إنهم 
يتطوعون ‏ كما يفعل الكهنة السحرة. بتجسيد رغبتنا ‏ ومن هنا يكون فرط 
إعجابنا بهم لكنهم يفعلون ذلك من خلال إلحاق الضرر البالغ بأنفسهم. 
«قلكونهم مختارين لتنشيط أحلامناء ينبغي أن يضعوا أنفسهم في مكانة 
مرتفعة تماما بالنسبة لناء ويتخلوا عن كل سيطرة معينة تتعلق بوجودهم 
الخاص المستقل عنا». 

وينتهي الأمر بهؤلاء النجوم إلى أن يضيعوا فيما بين ذواتهم الخاصة 
وذواتهم العامة. وتتم مطاردتهم حتى الموت بواسطة وسائل الإعلام؛ 
بحيث يصلون إلى حالة من التشوه الذاتي المبالغ فيه والفادح 
أيضا. 

من المفترض طبعا ألا يكون هذا هو قدر كل المشاهير. ومع ذلك؛ فإن 
مثل هذا النمط هو من الأنماط المشاهدة في الحياة كذلك. 

من أنواع التضحية الأكثر مباشرة كذلك تلك الظاهرة الخاصة بقيام 
بعض المعجبين بقتل نجومهم المفضلين. والحالة الأكثر شهرة والدالة على 
ذلك تلك الحالة الخاصة ب «جون لينون» (مطرب البيتلز الشهير): الذي 
أطلق عليه معجب مهووس النار وأرداه قتيلا بينما كان ينتظره خارج شقته 
في نيويورك. ومازال السبب وراء هذه الجريمة غامضاء حتى الآن؛ لكن 
هذا المعجب ريما كان قد أراد أن يتم تذكره عبر التاريخ بجوار اسم نجمه 
المفضل. كذلك قتلت الممثلة ريبيكا شايفر مع1اعمط5 8 التي تألق نجمها 
في فيلم «أيام الراديو نزه2 8010» لوودي آلان: قتلها أحد معجبيها بعد أن 
رفضت أن تتقبل هديته التي كانت عبارة عن لعبة على هيئة دب طولها 
خمس أقدام. كذلك أطلق جون هينكلي إءلاءهذ11 ساه1 النار على الرئيس 
«ريجان» كي يلفت ‏ كما اتضح بعد ذلك أنظار الممثلة جودي فوستر عذل10 
تاعاو0] . 

إن الدوافع التي تقف وراء مثل هذه الحالات دوافع مركبة وغامضة وقد 
لا تكون لها علاقتها بظاهرة الكهانة السحرية. لكن المشاهير غالبا ما 
يحتاجون إلى الحماية؛ وبصفة خاصة من هؤلاء الأفراد الذين يزعمون 
أنهم شديدو الإعجاب بهم. 
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ال قناع السساسى دمتندددمءط 1دعانامط 

تكن الكاروسبيةلخاصية هيمة لآ بالنسية للظين والفتين واكراقصين 
فقطء بل أيضا لأعضاء العديد من الجماعات المهنية الذين يمتلكون عنصرا 
قويا خاصا بالأداء في أعمالهم, من بين هؤلاء الأفراد: الباعة؛ والمبشرون 
الذتون» والساسة: 

ولآن الحملات السياسية الحديثة تدور بدرجة كبيرة على ساحات 
التليفزيون؛ فإن المرشحين السياسيين يعتمدون إلى حد كبير على النصيحة 
القن يقدمها لهم وخبراء الصدورة» المتتركون: أو من بطاق لجيه لقن 
«أطباء التلفيق والترويج 10:5ء10 «زم5». فهم يوجهون هؤلاء المرشحين إلى 
الطرائق المناسبة لهم والخاصة بارتداء الملابس والحديث والسلوك. وذتك 
من أجل خلق أفضل انطباع ممكن لدى جمهور الناخبين. 

لقد أجريت بحوث كثيرة خلال السنوات الأخيرة لمعرفة المحددات التى 
كايا اناكم درك ردقن جسن هته الكتوذات عان الاسرهفابات للشر اقل 
المسجلة المتعلقة بالمناظرات بين الرئيسين المرشحين: وأيضا بتلك الأحاديث 
التي تذاع بالصوت والصورة عبر الحملة الانتخابية. ومن أمثلة تلك البحوث 
9 ,أأمتطاءد5 ع عدمصمرآ ,1985 ,.21 اه ,معتطء1/ط . 

وقد :توصاة :هذه البحوث إلى نتيجة ركيّسية مفادها أن الجواقت البصيرية 
الخاصة بأداء المرشح (طوله وملابسه وإيماءاته. وتعبيرات وجهه) هي الأكثر 
أهمية (فهي تعد مسؤولة عن 55/ من الإسهام الخاص بالنجاح). أما العامل 
الثاتي الأكدر تأترا فيعاق بالحوائب غير اللفطية من ديق الرقح قدا 
عمق الصوت. وسرعته؛. وانطلاق أو رتابة العرض أو التقديم لبرنامجه). 
وقد كان هذا العامل الثاني مسؤولا عن 38 من الوزن (الثقل) الخاص 
بالنجاح. أما ما يقوله السياسيون فعلا (مضمون كلامهم: والرسالة أو 
السياسة التي يعبرون عنها) فكانت مسؤولة عن 17 فقط من تباين العوامل 
المساهمة. 

وهكذا إن الآمريكيين الذين قالوا على الورق إنهم يفضلون السياسات 
الخاصة بدوكاكيس :د28 قد صوتوا لمصلحة بوش العام 1988 خلال 
الانتخابات: وذلك لأنه كان أطول وكان أيضا ذا صوت يشبه صوت الممثل 
جون وين. وبالتأكيد كانت لغة الجسم الخاصة ببوش أكثر طمأنة للجمهور 
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الأمريكي مقارنة بلغة الجسم الخاصة بدو كاكيس. على كل حالء فإنه في 
العام 1992 كان على بوش أن يتبارى مع منافس يماثله في قوة التأثير هو 
بيل كلينتون» وقد خسر أمامه. 

لاحظ العديد من المحللين أنه قد حدث تحول تدريجى فى البلاد 
الديموقراطية الغريية نحو الصورة الشخصية و«الأداء»» ناملا هيبا عاملين 
حاسمين في النجاح السياسي. وقد أدى هذا إلى الدمج بين الوظائف أو 
المهن الخاصة بالمؤدي والسياسي (كما في حالة رونالد ريجان وجيلندا 
جاكسون مثلا)؛ وغالبا ما يتم تدريب السياسيين ‏ الذين يفتقرون لخلفية 
مناسبة من الأداء ‏ على أساليب التليفزيون. فيتم تعليمهم مثلاء أن يقوموا 
بإعداد ما يريدون قوله: وأن يقولوه بصرف النظر عن السؤال المطروح 
عليهم: وأن يمتنعوا عن إظهار الحركات النمطية غير الجذابة: وآن يقللوا 
من الابتسام بقدر الإمكان (وذلك لأن هذا قد يجعلهم يظهرون كثرثارين 
وقحين. أو خاضعين مذعنين) . 

لقد تم تعليم «مارجريت تاتشر» أن تتحدث بصوت منخفضء وأن ترتدي 
ملابس زرقاء داكنة من أجل أن ترفع من مستوى سلطتها أو سيطرتها 
الظاهرية الواضحة. أما قائد حزب العمال البريطانى نيل كينوك ١161‏ 
100016زكل؛ فقد نصح بأن يتحكم في حركات رأسه السرسة المندفعة والمفاجئة 
والتي تحدث كأنها مشاكسات أو تعبيرات عن ولع بالقتال: كما أنه لجا 
أيضا إلى ارتداء النظارات خلال الحملة الانتخابية العام 1992: والمعروف 
أنها ‏ هذه النظارات ‏ تجعل المرء يبدو ظاهريا أكثر ذكاء (لكن هذا لم يكن 
كافيا على رغم ذلك كما ثبت في نهاية هذه الحملة). 9) 

عندما أصبح جون ميجور رئيسا للوزراء في بريطانيا لأول مرة صرح 
قائلا إن «صناع الصورة لن يضعوني أبدا تحت وصايتهم,: إنني سأظل دائما 
الشخص الجلف نفسه الذي كنته دائما». وعلى رغم أن هذا التصريح كان 
متسقا مع صورة «جون الأمين» الخاصة به؛ فإنه قد تحول في الحال عقب 
توليه رئاسة الوزارة إلى ارتداء الملابس الأكثر أناقة: والبذل (البزات) ذات 
الصفين وأيضا النظارات (غير العاكسة) الجديدة. كما قام بالاهتمام 
بتصفيف شعره. فمن المستحيلء فعلاء بالنسبة للسياسيين المعاصرين أن 
يتجاهلوا صورتهم العامة. 
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هناك تيار معاصر آخر يؤثر في الأداء السياسي ويتعلق بالسرعة التي 
تتكون من خلالها الانطباعات»؛ فالتعرض المتزايد للتليفزيون (ولصحف 
التابلويد الشعبية) جعل الناس يتعلمون كيفية تفسير الإشارات المعقدة فى 
الأخباد اش ستفرق عش توان :رايهنا هى العتطات, الامااناة ذلك 
يتعلم السياسيون وغيرهم من المشاهير أن يقدموا رسالتهم الخاصة (وبشكل 
خاص صورتهم العامة) داخل هذه الضوابط المحكمة. 

ووفقا لما ذكره هارفي توماس 100135 113:7 الذي عمل مستشارا 
للعديد من الأشخاص البارزين: أمثال بيلي جراهام دسقطة:0 بإلانا18 ومارجريت 
تاتشر: «ينبغى عليك أن تستحوذ على انتباه المشاهد فالأمر ليس حقا 
ممنوحا لك عل نحو مسلم به». وقد أصبح حيز أو مدى الانتباه دمتامعام 
صقم الخاص بالجماهير الحديثة مدى قصيرا (ضيقا) على نحو متزايد. 

لقد تم تطوير طريقة بحثية جديدة لتقييم الكفاءة الخاصة التي تكون 
عليها أشكال التخاطب السياسية كالخطب التي تلقى؛ والبرامج الانتخابية 
المذاعة بالصوت والصورة؛ وأطلق على هذه الطريقة اسم القياس 
الانتخابي 1016-8 . وقد تم تجميع عينة من الأفراد يتراوح عددهم ما 
بين 50 - 100 غرد في استديو خاص لمشاهدة برامج (صوت وصورة) تجريبية 
تعرض عليهم,؛ وتم إعطاؤهم «تليفونا أوتوماتيكيا» يديرونه عندما يكون 
الانطباع الناشيّ لديهم نتيجة المشاهدة مفضلا وإيجابياء ولا يديرونه عندما 
يكون الانطباع ساليا. 

ومع استمرار شريط الفيديو المعروض في العملء كان الكومبيوتر يحصي 
(أو يراقب) معدل الاستجابات الخاصة بالجمهور ويقوم بتجميعها بطرائق 
عدة. بحيث يكون ممكنا إقامة روابط عدة بين ما يحدث على الشاشة وبين 
الأنماط المختلفة لاستجابات الأفراد . على سبيل المثال: يمكن تجميع الأفراد 
في فئات مثل: الجمهوريين: الديموقراطيينء والناخبين غير المنتمين لحزب 
معين؛ وبحيث يمكن المقارنة بعد ذلك بين الآثار التي يحدثها طرح قضية 
معينة ‏ كالإجهاض مثلا ‏ لدى هذه المجموعات الثلاث. وعلى كل حال فإن 
المعلومات التي تم تخزينها بواسطة الكومبيوتر قد جعلت من الممكن بعد 
ذلك كدوتيقك هذه البيانات المعدعة يطواكق هده برهك نينف خبركاة معن 
تصنيف هذه البيانات إلى بيانات خاصة بالذكورء وبيانات خاصة بالإناث: 
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ويانات خاضة تضفاز السن:وييانات خاصية يكنا السة؛ وييانات بخاصية 
بالشماليين: وبيانات خاصة بالجنوبيين. وبهذه الطريقة من الممكن أن توجه 
الحملات الانتخابية نحو أهدافها على نحو أكثر كفاءة وفاعلية. 


دحوت الجمهور اءندءدءع.] ععمء 101نم 

يعتبر الأسلوب الخاص بمراقبة التصويت (أو السلوك الانتخابي) 7016 
0018 مجرد شكل واحد فقط من أشكال بحوث الجمهورء التي بدأت 
فى جامعة «أيوا» مننذ بضعة عقود من السنوات (1952 ,غ6ذ810). ومن بين 
الأمتالتب الأكرق الك اسعكوعت كن وزاسسة ايراع البفامية تضاف 
وعاطقعة ١7‏ 1مأماععم 5 0 المسرح. ما 50 بمقاييس التقدير و165مء5 عستاة]1 
(ومنها مثلا: قوائم الصفات ثنائية الأقطاب ده«ناءءزفه هاومز6 2١9‏ وأساليب 
المراقبة النفسية الفسيولوجية (كرسام المخ الكهربائي 5560) ومعدل ضربات 
القلب. ومعدل توصيل الجلد أعمماء00م00 مناد وتمدد يِؤْبِوٌ العين انمنط 
وحركات العين) والتسجيل بالفيديو لتعبيرات الوجه. وتسجيل مستوى 
الاستحسان (الإعجاب أو التصفيق): وأيضا الانتباه. كما يتحدد من خلال 
قياس الذاكرة التالية للأحداث التي يتم أداؤها أمام الأفراد (,هكلقسهعمداء5 
0) واستخدم التململ عهندهندو5 مؤشرا للملل؛ فوضعت أسلاك في 
المقاعد لتسجيل حركات مؤخرة أو أسفل الجسم. وكان الافتراض القائم 
وراء ذلك هو أن الأشخاص المهتمين بأحد الأعمال الفنية سيبقون ساكنين 
طويلاء وأن الحركات الدالة على التململ لديهم ستكون أقل. 

لقد كشفت البحوث التي استخدمت مثل هذه الأساليب عن اعتماد 
استجابة الجمهور للمسرحيات على عوامل مثل: العمر والنوع (ذكر/أنثى) 
والتعليم. والشخصية, والاتجاهات الاجتماعية. وليس مما يدعو للدهشة, 
إذنء أن نجد أن الأفراد كبار السنء والآكثر محافظة؛ يستجيبون بشكل 
غير محبذ للمواد الخلافية (الصريحة جنسيا مثلا) على خشبة المسرح. 

وقد لاحظنا فى الفصل الأول أن الأشخاص الانبساطيين الذين يبحثون 
أيضا عن الأسقارة الحسمية يفضلوةوالواك القفية السادمة أفكر للنفس» 
كالأفلام الموضوعة تصنيفيا تحت الفئة © وكذلك المشاهد ذات العنف 
المتطرف أو الزائد على الحد. 
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وبشكل عام؛ يميل الرجال إلى تفضيل أفلام الغرب (الويسترن) وأفلام 
الحروب. والكوميديا التهريجية وبرامج الآلعاب الرياضية؛ بينما تفضل 
النساء أن يكن مهتمات با مواد الفنية الرومانسية والتي تتناول أمور الزواج 
والحياة الأسرية (كما في المسلسلات التليفزيونية التي تتناول الشؤون المنزلية, 
والكوميديا الموقفية والأحدات الخاصة بالأسر اللكية أو بالطيقات المتميزة 
(1985 يستاكتتة) . 

ويحب الأفراد الأكثر تعليما الأعمال الوثائقية: بينما يفضل الأفراد من 
الطبقة الاجتماعية والاقتصادية الأدنى عروض المسايقات والمعلومات 1117© 
والألعاب المسلية. ويتزايد الاهتمام بالأخبار والأفلام الكلاسيكية والبرامج 
الخاصة بالملوك مع تزايد العمر. 


الاستغارة الجماصية 01521:ى مده:0 

كلما تزايد عدد الجمهور صار من السهل (وهو أمر مثير للاحساس 
بالمفارقة) على كل فرد أن ينتبه إلى - ويصبح مندمجا في - الآداء. فعندما 
يتم تجميع عدد كبير من الأفراد من أجل هدف مشتركء؛ مثلا: من أجل 
الاستمتاع بعمل موسيقي أو دراميء يتولد مناخ شبه ديني بينهم؛ وعندما 
تخفض الأضواء في مسرح. كمسرح كوفنت جاردن!"" أو مسرح 
لاسكالا2') دله»5ه1 يتولد صمت مطبق مملوء بالتوقع. وتكون هذه الشحنة 
متناسبة مع حجم الجمهور وكثافته. فالحضور المتقارب لأفراد عدة متماثلي 
التفكير. وقد عقدوا العزم على الاستمتاع بالأداء. يعمل على «تركيز العقل 
على نحو مثير للاعجاب». فإذا توافرت الرغبة لدى الأفراد المحيطين بك 
على البقاء هادثئين» وعلى تركيز انتباههم على ما يحدث على خشبة المسرح؛ 
فإنه سيصبح من الصعوبة بمكان بالنسبة لك أن تكون مختلفا عنهم. 
والحقيقة: أنه عندما يتحدث فرد ما أو يحدث خشخشة بلفافات الحلوى 
بعد ذلك البدء الخاص لأداء معين فإن الآخرين سيحملقون فيه غاضبين:» 
أو يطلبون منه مباشرة أن يصمت. 

لقد ظهرت دلائل كثيرة على التيسير الاجتماعى دمناة)11أعه8 1م500 فى 
سياقات عدة أخرى (1979 ,11ه1لصة:© ,1965 عدمزم2) 0 

قمثلا: علن رغم ذلك الاعتقاد التقشبر بين المدرسين والوالدين بان 
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الفصول صغيرة العدد هي الفصول الأحسن «تعليميا»؛ توجد بعض الظروف 
التي قد يتعلم الأطفال فيها بدرجة أكبر في الفصول كبيرة العدد. فعندما 
يوجد عدد كبير من الأفراد حولنا يقومون بالشيء نفسه الذي نقوم به؛ قد 
نشعر بشكل ما «أننا ينبغي أن نكون في الموضع المناسب». ومن ثم نكون, 
لذلك, أقل قابلية للتشتت. وربما يتساءل الطفل الذي يرى عددا قليلا من 
التلاميذ الآخرين حوله. وعند مستوى ما من الوعيء عما إذا كان ينبغي 
عليه أن يكف عن المحاولة بدلا من ذلك. وأيا كان المبرر الدقيق وراء هذا 
الأمر. فإن الفصول كبيرة العدد أحيانا ما تقوم بتوليد طاقة اجتماعية 
معينة تعمل على تعزيز الأداء. 

ومن المحتمل أيضا أن ييسر حضور الآخرين (جمهور معين مثلا) على 
نحو ماء الأداء الخاص على مهام تتسم بكونها بسيطة أو سهلة التعلم, 
ويتفق هذا مع مع قانون يركيز ‏ دودسون مآ و5ل120آ-5ع11علا الذي سننافقشه 
على نحو أكثر تفصيلاء في علاقته بقلق الأداء واعنحصة ععمقصصسمموم (في 
الفصل العاشر). 

وقد استنتج بوند 8000 وتيتوس 110015" (1983) خلال مراجعتهما للدراسات 
الخاصة حول آثار وجود الجمهور على أنواع عدة من الأداء؛ أن حضور 
الأفراد الآخرين هو أمر يحدث الاستثارة؛ ويرفع الدافعية على نحو أساسي, 
وأن هذه الاستثارة ستعمل على تيسير ظهور النتائج المرتبطة بالمهام التي 
يتوافر لدينا تمكن جيد منهاء بينما قد تتداخل هذه الاستثارة مع الأداء على 
المهام شديدة الدقة؛ والتي تكون سيطرتنا عليها غير محكمة أو ضعيفة. 

وقد يرجع هذاء فيما يبدوء إلى أن المستويات العليا من الانفعال تؤدي 
إلى حدوث تشتت عقلي معين؛ ومن ثم لا تكون عوامل مساعدة في الظروف 
التي تتطلب عقلا صافيا. 

هناك اتفاق كبير على أن ليلة ما في المسرح ستكون مبهجة ومثيرة 
بشكل عام عندما يزدحم المسرح بالمشاهدين. ويؤدي الوعي بهذا الأمر 
بعديد من مديري المسارح إلى توزيع عدد من التذاكر المجانية من أجل ملء 
المسرح خاصة خلال العروض الخاصة للصحافيين. أو خلال مواسم الركود 
المسرحي؛ وعندما يكون عدد الجمهور نادرا . ومثل هذا السلوك قد يوفر 
شهرة للعرض من خلال الحديث عنه. لكنه يتم أيضا من أجل خلق مناخ 
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مبهج ومستقبل ع "نم2860 في المسرح,» وأيضا من أجل استجلاب أشكال 
أفضل من الآداء من جانب مجموعة الممثلين. 

وعلى العكس مما ذكرنا سالفاء ينبغي أن نقر بوجود خطأ معين يحدث 
نتيجة لأن ذلك الجمهور الإلزامي (أو المجند لرؤية عرض معين)؛ وغير 
المتحمل لأي نفقات هو جمهور مختلف بطبيعته عن ذلك الجمهور الذي 
يكون أكثر التزاما بإمتاع نفسه. إن ثمن الدخول لمشاهدة العرض هو استثمار 
يضمن الاهتمام الصادق به. وكلما زاد ما يتكلفه المرء من قيمة التذاكر زاد 
تصميمه على أن يحصل على ما يوازي قيمة النقود التي دفعها. وتوحي 
التجارب المعملية التي تعاملت مع ما يسمى آثار التنافر المعرفضي عختانمعه0 
ععصقده55لل (1962 ,معطم صطاء8) بأن الناس يكونونء. بشكل عام أقل 
استمتاعا بالأداء الذي شاهدوه مجانا. وهناك قصة مماثلة في العلاج 
النفسيء حيث وجد أن واحدا من بين المتفيرات القليلة التي يمكن التنبؤ من 
خلالها بقول المريض إنه قد تحسن نتيجة للعلاج؛ هو مقدار تلك النقود 
التي أنفقها من أجل هذا العلاج. ويترتب على مثل هذه البحوث أن تكون 
الإدارات التى تصدر تذاكر مجانية على نحو غير محدد إدارات متسمة 
بالطيش والافتقار للحكمة بدرجة واضحة. 

عندما يضحك الآخرون ويصفقون استحساناء ويشعرون بالحزن أو 
الصدمة؛ يكون لذلك تأثير مباشر واضح علينا. إن الانفعالات الإنسانية 
(أو الحيوانية المناسبة هنا) تنتقل على نحو سريع من فرد لآخرء ودون كلمة 
منطوقة واحدة. وتردد الحيوانات أصداء الانفعالات الخاصة بأنواعها على 
نحو خاصء من أجل أسباب تطورية حيوية. 

وقد تستثار حاجة لدى بعض الأنواع الحيوانية لتوصيل رسالة خاصة 
إلى أعضاء جماعتها الآخرين حول وجود حيوان مفترسء على مقربة منهاء 
دون أن تغادر موضعها المحدد. 

قام إيكمان مدا وزملاؤه (1983) بإجراء مجموعة من التجارب حول 
آثار التعبير الانفعالي على الأفراد أنفسهم: وعلى المحيطين بهم أيضا . وقد 
وجدوا أن مجرد تحريك عضلات الوجه. كى تأخن الأشكال النمطية المميزة 
لألقها لاك السووي والشزة: والقهس: ونا كاره ذلك يكن - ةا التسريك 
- أن يحدث آثارا مباشرة في الجهاز العصبي شبيهة بتلك الآثار التي تصاحب 
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استثارة مثل هذه الانفعالات. على نحو طبيعي. فالتعبير عن السعادة مثلاء 
يحدث معدلا أقل من ضربات القلبء بينما يؤدي الحزن إلى خفض معين 
لدرجة حرارة الجلد. وخفض في المقاومة الكهربية لهذا الجلد أيضا. وقد 
حدثت هذه الاستجابات حتى في الظروف التي رأى الأفراد فيها صورا 
يتوقع منها أن تحدث آثارا معاكسة: كما في حالة اتخاذ وضع الابتسام في 
أثناء مشاهدة صورة لجماعات الكوكلوكس كلان 7 مثلا وهي تقوم 
بنشاطاتهاء أو القيام بالتكشير في أثناء النظر لمشهد أطفال يلعبون ببراءة 
ومرح. 

وقد وجد «إيكمان» أيضا أن الأغراد يميلون إلى تقليد التعبيرات الانفعالية 
للآخرين المحيطين بهم. مع حدوث آثار مماثلة في أجهزتهم العصبية أيضا 
(اضحك تضحك لك الدنيا). وقد يفسر هذا فاعلية تلك الإعلانات التى 
ميعكلع قري] يات اللصاوع الباسمات: وكذنك المبل الخاض لأن يكون 
للوجوه الباسمة في الحفلات فعل العدوى. 

قد تفسر العدوى الانفعالية دمنزع3ههء 80000231 جوانب عدة خاصة 
بأثر المسرح. حيث تتم المبالغة في التعبير عن الانفعالات الإنسانية بشكل 
يتناسب مع عدد الحضور في المسرح. ويكون هذا التعاظم (أو التكبير) في 
التعبير عن الانفعالات واضحا أيضا لدى أي مشاهد لصراع الشباب في 
مباريات كرة القدم؛ وللصراخ في حفلات البوبء أو أي شكل آخر من 
أشكال الهيستيريا الجماعية كما في عمليات الانتحار الجماعي في مدينة 
«جونز تاون» «بوه: 5م10 2 أو التدافع على التنزيلات (تخفيضات الأسعار) 
في محلات «هارودز» في الشتاء. وتعتبر الانفعالات الجماعية التي تستثار 
في التظاهرات الجماعية؛ وفي اللقاءات السياسية التي يقودها القادة 
الفارؤسيون والزهياء نومت حيو ا هي انفعالات معروفة تماما. 

لقد كانت القاعدة بالنسبة لهتلر؛ ذلك الذي كان متلاعبا ماهرا بالانفعال 
الجماعي. هي أن يخاطب فقط الحشود المتجمعة بشكل حي 1106. وتمثل 
الهالة أو الجو المميز الذي يحدثه ذلك الإلقاء الدوري للرسائل الذي يقوم 
به البابا على الحشود المتجمعة في ميدان القديس بطرسء مثالا أكثر 
خيرية من هذه النزعة. 

قد تكون هناك عوامل أخرى غير العدوى الاجتماعية مسؤولة عن هذه 
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الاستثارة الجماعية التي تشاهد في حفلات البوبء. وفي الاجتماعات 
السياسية الحاشدة: وفى أحداث الشغب الجماعية (كالتى حدثت مثلا فى 
مدينة لوس أنجلوس العام 2). وقد جادل تومكنز > (1991) هذا 
قائلا إن الصراخ عاليا يرفع الحصار عن الانفعال والسلوك الطفولي (أو 
البدائي) المحرم أو المحظور بداخلنا. 

وعلى الشاكلة نفسها التي تحدث من خلالها الاستعادة للأشكال المبكرة 
من الخطوط أو الكتابة باليد عندما نحث الأفراد على أن يكتبوا ببطء. 
كذلكيمكن للصراغ أن يحد تحريرا للميول الطفولية:«غالغرد, شم ظل 
هذه الظطروف المتسامحة: مق الممكن أن تسيظو غلية استخارة عميقة وعطنب 
مكظوم لم يسمح لهما بالظهور منذ فترة الحضانة المبكرة». 

ووفقا لما قاله تومكنزء. فإن القادة السياسيين الحدسيين 0"6اناناه1, وكذلك 
نجوم «البوب»؛ هم من الأفراد الماهرين في الاستثارة والتوزيع الأوركسترالي 
لهذه الانفعالات الطفولية (أو غير الناضجة) من أجل أغراضهم الخاصة. 

وقد ناقش «براديير» :2:01 (1990) تأثيرات التيسير الجماعى فى 
ضوء بعض العل البيولوجية ككيمياء المخ وإفرازات ال وعدمسم م19 وعلود 
اقتراحا فحواه أن حالة الانتشاء الجماعية التى تستشعرها الحشود خلال 
التظاهراف: وخلذن بحقاؤت الروك او خلال الأحدات السرحية الخاصة: 
قد ترتبط بإطلاق هرمونات الأندروفين؛ وهي مواد شبيهة بالأفيون يتم 
إنتاجها داخل المخ: وتحدث مشاعر بالتماسك والراحة الاجتماعية. 

وافترض «براديير» أن الأداء هو واقعة تواصل أو تماس أمعتت ؛عماده0, 
تفي بالأغراض نفسها تماما الثي تفي بها عمليات التهديب أو الصقل 
الاجتماعي لدى الثدييات الرئيسية الأخرى, حتى لو كانت هذه العملية لا 

لقد قامت حركة «جماعة المواجهة» مناممع معاسنامءمه” ١‏ التي ازدهرت 
ش كاليفورنيا في السبعيتيات يتطويرهلثه الفكرة مح خلال تدغيمها لشكرة 
الرقاد الفعلي على اليدين» كما يحدث ذلك فعلا في عديد من الطقوس 
الدينية والعلاجية. وأخيراء فإن «براديير» قد طرح اقتراحا فحواه أن روائح 
الجسم الخاضة بالقدين والخاصة بالجمهور أيضا كع كساهع على نعو 
شعورى أو لا شعوى. هي الحضنيلة الكلية للعزاضيل الإتسناتي» إن عوامل 
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الاستثارة البيولوجية هذه تظل مجرد تكهنات؛ ومع ذلك؛ فإن وجود بعض 


الشفلق والهوان والهزو دمنانط تناخ مه مناه نلألكى ,تاع تحسم 

تمتلك الأحداث المخيفة؛ سواء أكانت في الحياة الواقعية أم في المسرح, 
قوة خاصة على توليد الروابط الانفعالية بين الأفراد. ويحدث هذا نتيجة 
ما لعملية نفسية شديدة الرسوخ أطلق عليها اسم «التواد في ظل القلق» 
اع لصخ نعكصنا 1ه . ففى سلسلة مشهورة من التجارب أظهر شاختر 
(1959) معاطعقطء5 أنه عندما 58 الأفراد في موقف يتسم بالتهديد. 
وحيث يتوقعون أن يمروا بمحنة مشتركة (كما في حالة انتظارهم مثلا أن 
يستخدموا كمفحوصين في تجربة تشتمل على صدمات كهربائية مؤلمة 
جدا)ء عندما يحدث هذاء فإنهم يطورون روابط قوية وعاطفية فيما بينهم؛ 
تستمر حتى ما بعد انقضاء الخطر المشترك. إن هذا الميل الملازم لهذا 
النوع من القلق والذي يجعله قادرا على زيادة التواد الاجتماعي. قد يكون 
مسؤولا عن تشكيلة واسعة من الظواهر الاجتماعية. فالآثر الخاص بالرابطة 
المدرسية القديمة غن) 50001 014: غالبا ما يكون أكثر فاعلية في المدارس 
شديدة الانضباظ: كما أن الحتسن المحطون كثيرا ماايكون أكثر إخارة من 
الجنس الزواجىء وينمى الأفراد فى الملاجئنّ المحصنة ضد القنابل إحساسا 
قروا بالزمالة.وكما الانحطنا مبايقاء هإن الرهاكن غالبا ما تعاطفون ويتعاونون 
مع الإرهابيين. وربما كان ممكنا تفسير كل هذه الظواهر جزئيا من خلال 
أثر شاختر أءعلء اءعاطعمء5 سالف الذكر هذا. 

يعتبر مبدأ الأمان فى ظل الكثرة العددية هو الأساس الأيثولوجى لهذا 
الأثر (1981 ,دهكل18) . كديا يخاف القرد الطفل بفعل أي شيء في البيكة, 
فإنه يجرى ويتعلق بفراء أمه. رغبة منه في أن تنقله بعيدا عن المشهد الذي 
يكتنفه الخطر. ويبحث الأطفال الرضع (من البشر) كذلك عن الراحة 
الجسمية عندما يشعرون بالضيقء؛ سواء كانت هذه الراحة من خلال شخص 
يثقون فيه؛ أو من خلال لعبة مألوفة يحتضنونها . وينغمس الشباب العاشقون 
في قدر كبير من التلامس الحميم, لكن هذا التلامس يتناقص على نحو 
واضح مع ضعف هذه العلاقة (خاصة من خلال الزواج). وعندما يصل 
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هؤلاء المحبون إلى مرحلة متقدمة من العمر. من المحتمل أن تعاود هذه 
الاسلميقااك والدركيرابت المسيهية واللتكلية الثايون برا اقرف وف هنا 
يكن أن ككون ممتزلة وو الفمل الخاص كي مواجهة الغاق التزايد تحيهة 
توسره اذو على مقرية دق اتوك ووائرية» 

إن التوق إلى التواد في مواجهة التهديد المشترك هو القوة الدافعة التي 


المشاهد التي تحدث بين «تريستان وأيزولده»: اللذين يقعان في الحب خلال 
عبورهما لبحر هائج الأمواج تناوشه العواصف. (مع وجود المساعدة الإضافية 
من خلال إكسير للحب)؛ ومنها أيضا تلك المشاهد الخاصة براداميس 
وعايدة اللذين أحكم سداد مقبرة المعبد عليهما معا. ويشعر الأفراد الذين 
يوشكون على الموت معا بالتقارب الشديد بين بعضهم والبعض الآخر. وهذا 
ما يفهمه الجمهور جيداء وهو من أجل هذا يشارك المؤدين مثل هذه المشاعر 
القوية على نحو ماء فهذا الجمهور لا يعد نفسه محظوظا فقط لأنه يقع 
تحت طائلة الموت: كما حدث بالنسبة للشخصيات الموجودة في الأوبراء لكن 
أفراد هذا الجمهور من المحتمل أيضا أن يعودوا إلى بيوتهم وهم يشعرون 
بأن مشاعرهم تجاه رفقائهم قد أصبحت أشد قوة. 

هناك مبدأ سيكولوجي آخر له فائدته في تفسير هذا الارتباط (أو 
التزاوج) الذي يحدث غالبا في المسرح: وفي السينماء بين الحب والموت, ألا 
وهو مبداً العزو الانفعالي 4101 0110021ده . فبسبب كون معظم أشكال 
الاستثارة الانفعالية» سواء كانت هي الغضب أو الحب أو الخوف. مشتركة 
في أساس فسيولوجي متماثل (فكلها عبارة عن تغيرات تعقب التنشيط 
الخاص للجهاز العصبي السمبثشاوي؟' وتتضمن زيادة معدل ضربات 
القلب وضغط الدم والتنفس وجفاف الفم وعرق راحة اليد... إلخ). بسبب 
ذلك كله قد نخلط بين انفعالاتنا بسهولة. ففى ظل بعض الظروف قد يساء 
السيويمطن الااقعالات الزنادية #القضب آل الحوظ بويف تتسيرها باعتبارها 
عاطفة رومانسية: أو ينظر إليها على الأقل باعتبارها تفاعلات قادرة على 
تقوية الخبرة الخاصة بالحب. 

ومنن زمن يعود إلى أيام الإمبراطورية الرومانية نصح الشعراء والفلاسفة 
ذوو الاستبصارات العميقة: الرجال بأن يأخذوا محبوباتهم إلى المسرح 
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المدرج الكبير (الكولسيوم) كي يجعلوهن أشد طواعية لهم. ويبدو أن هؤلاء 
الشعراء والفلاسفة قد التقطوا بشكل حدسي الفكرة المتعلقة بأن المشهد 
الخاص بالمسيحي الذي يلقى به إلى الأسود لا تجعل المرأة تتعلق جسميا 
وعاطفيا برفيقها فقطء لكنه يتضمن أيضا اضطرابا انفعاليا مستثارا بفعل 
مشاهدة هذا الرعب: وهو اضطراب يكون عرضة لأن يساء تحديد هويته 
ومن ثم يختلط مع العاطفة الجنسية. 

قام دوتون وآرون «متتكخ > ده4)ن1 (1974) بدراسة تجريبية لاختبار هذا 
الفرضء ووجدا أن الرجال كانوا أكثر عرضة للقيام بإيماءات ذات دلالات 
جنسية معينة مع الباحثة القائمة بإجراء المقابلة الشخصية معهم وذات 
الجاذبية الجنسية الخاصة: إذ كانوا يقتربون من كوبري (جسر) معلق يتسم 
بالخطورة الشديدة؛ ويشرف - أو يطل من فوق ارتفاع مقداره أريعون 
قدما على صخور مدببة؛ وتحدث هذه الإيماءات فى مثل هذه الحالة أكثر 
من حدوثها إذا كان هؤلاء الرجال وأولئك الباحفات القاكمات بالمقابلات 
يعبرون جسرا آمنا مستويا (على الطريق) . 

على رغم أن النتيجة التي كشفت عنها هذه الدراسة الخاصة قد تعزى 
جزئيا إلى الآثر الخاص بالقلق/التوادء فإن هناك شواهد أخرى على أن 
انفعالا ما قد تتوافر له القوة على تضخيم القوة الخاصة بانفعال آخر. من 
خلال عملية سوء العزو دمناناط3ه2]15 التي قد تحدث (ر,تععمد ع معااعمطء5 
22) وقد أدرك كتاب المسرح على نحو ضمني ذلك الأمر. وتجلى هذا في 
الشحواههم ذلك الرفب الصاحب للموك زأو الوك الوشيك) سن أجل 
تأجيج عاطفة الحب في أعمالهم الخيالية. 


وى الضهك مااع 1ه.] غه ممأع مامه 

الضحكء. وإلى حد كبير جداء هو ظاهرة اجتماعية؛ فعلى رغم أننا قد 
نفكر, داخلياء في شيء ما باعتباره مضحكاء فإنه نادرا ما نضحك عليه إلا 
إذا كنا بصحبة آخر (1976 ,100 46 سهددم02): هذا على رغم أن الأفراد 
اللأشرون العا كروق: لوقف كو لل يطاحكون هه القيه بالطبر ور نلا 
قن يينت التجعارب أن الات كبحكنا على يعضى النكات تغؤايف إذا كان 
الأأخروة]العا شتوو ميعا :موقت يسندك رو ايها لكتهاح هه الجازي 
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- أظهرت أيضا أننا نميل للضحك في حضور آخرين لا يضحكون أكثر من 
ميلنا للضحك إذا كنا بمفردنا. وهكذاء فإن الضحك ينشط باعتباره أداة 
للتواصل أو التخاطب الاجتماعي. وربما كان الشخص الذي يضحك يحاول 
بطريقة ماء أن يقتسم النكتة ‏ أو يشارك فيها ‏ مع الآخرين المحيطين به. 
إنه قد يآمل؛ مثلاء في أن يسأله الآخرون سؤالا مثل: ما الذي يضحكك 
هكذا؟ وهكذا يكون هناك نوع من التماس العذر الذي ينبغي أن نسمح به 
أحيانا للفرد. عندما يجمع الآخرين حوله كي يقول لهم إحدى النكات على 
تنجو خاضن: 

على يرقم أن الغاين وسشكرن اعدو عدن الجعة الك امن كن مدتغية 
الأكرين: كان هذا لا يني بالضرورة انهم سيسرووتها يعن ذلك الشكن 
نفسه الذي يسردها به أي راو ساخر آخر. 

ويبدو أنه بمقدور الناس؛ على تحو جيد: أن يحكموا غلى الفكاهة 
باعتبارها مضحكة؛ حتى لو كانوا قد صادفوها أولا بمفردهم (وبينما كانوا 
فى حالة غؤلة) ولم يضعكرا غلييها ء إن الأسر المأساوى من .وجية تظر 
ممثلي الكوميديا وكتاب المسرح الكوميديين. هو أن يكتشفوا أن المادة التي 
يقدمونها لا تستثير أي ضحك من مجموعة كبيرة من الناس. وتسمى هذه 
الظاهرة «بالموت على خشبة المسرح» 5105 02 10[:118: وهي ظاهرة تعادل أو 
تمائل الإجماع على الرفض أو الاستهجان. ويتم الحديث عن هذا 
الأذاء يعن ذلك ناعضاره آذاء سكيف اومتها أن غير مصتحك. 

يدقع التوف مق صفية المواطة يفخ متتس القليفزيون إلى استخدام 
الصحك السجل :فى #اكاياتيم الكرميدية وهو اسلوب قد يدو مظلويا 
إلى حد كبير عندما تكون المادة المعروضة غير مضحكة على نحو جوهرى. 
وقد صاغ أحد الباحثين هذا الأمر قائلا: «إن التأثير الخاص بالضحك 
المسجل إنما يتمثل في أنه يجعل الناس يبحثون عن نكتة ما ملقاة في 
موضع ما هنا أو هناك داخل العمل». وقد ابتكرت أنواع عدة من آلات 
الضبحك والتعبير عن الاستحسان (بالتصفيق مثلا): وذلك من أجل إنقاذ 
العديد من الأعمال التليفزيوثية الكوميدية متوسيظة القيمة. ويامحن هيده 
الآلات تشبه إلى حد ما الآللات الكاتبة مع تزويدها بمفاتيح عدة تتفق مع 
التعبيرات العديدة عن المسرح أو السرور كالقهقهة عاعواع والدمدمة تملتناع 
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(نوع أشد من الضحك). والضحكة الخافتة واءاءناده والضحكة الصاخبة 
:ةه:. على كل حال؛ فإن هذه الآلات نادرا ما تكون كاملة الفعالية؛ وذلك لأن 
نمط الضحك هو الأمر الحاسم. 

فإذا وصلت هيستيريا الضحك إلى قمة فورية بعد بداية العمل فإنها 
ستبدو مصطنعة, كما أنه إذا تم استخدام الارتفاع والانخفاض نفسه في 
الضحك بشكل متكرر سيصبح جمهور المتفرجين واعيا في الحال بالأصول 
الميكانيكية أو الآلية للضحك. ويعتبر الضحك المسجل من جمهور موجود 
فعلا أفضل من الضحك المسجل إلى حد كبيرء لكن هذا غالبا ما يكون أمرا 
غير عملي كما يحدث مثلا عندما يتم تمثيل العمل في مواضع الأحداث 
الفعلية. وليس فى الاستديو. وما يحدث غالبا فى مثل هذه الحالة هو أن 
يعرض تسجيل بالفيديو على جمهور في الاستوديوء ثم تتم إضافة أي 
ضحكات تصدر تلقائيا عنهم إلى المدرج الصوتي عامصهاومه9 7 اعتمادا 
على الخاصية الأساسية للكوميدياء وقد يكرر مثل هذا الإجراء مرات عدة 
حتى يتراكم عدد كاف من الضحكات. 

وهناك أسلوب آخر (ثبت أنه غير ناجح إلى حد ما) وهو أن يكون هناك 
ممثلون مضحكون يساهمون بالضحكات الخاصة والعالية: ويسجلونها على 
المدرج الصوتي في مواضع محددة منه. يستخدم المنتجون في التليفزيون 
الأمريكي الضحك المسجل أكثر مما يستخدمه المنتجون في التليفزيون 
البريطاني؛ وبالدرجة التي تدعو مشاهدي التليفزيون البريطاني إلى اعتبار 
مثل هذه الضحكات شيئًا مقحما. وقد طالبت هيئة الإذاعة البريطانية فى 
بعض الأحيان باستبعاد الضحك الاصطناعى من بعض المسلسلات الكوميدية 
الأمريكية لأغراض تجارية. وقد حدث هذا مثلا فيما يتعلق بالمسلسل 
الكوميدي «ماش طئه]8 » (20) الذي تدور أحداثه فئ مستشفى ميدانى 
خلال الحرب الكورية. والذي يشتمل على مجموعة محكمة متميزة من 
الفكاهات؛ اعتبرتها هيئة الإذاعة البريطانية أقل فاعلية بسبب تلك 
الضحكات المسجلة المصاحية لها. 


السعال الجتهاسى ع مناع-ه00 500121 
يعتبير السعال فى إحدى قاعات العرض ظاهرة معدية اجتماعيا أيضا. 
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وقد ابتكر بينيبيكر نععلةاعددءط (1980) أداة لقياس السعال صتهنعمطعده0, 
من خلال التصميم الخاص لمقاعد الجلوس بشكل يمكنه أن يكشف عن 
كراز وموااشفع نويات السعال الى تسرك خلال قدرة سير بين البنتهور : 
ومن خلال هذا الأسلوب كان هذا الباحث قادرا على الكشف عن أن الناس 
يسعلون عندما يوجدون وسط مجموعات كبيرة العدد من الناس أكثر من 
قيامهم بهذا وشط ااتمنوساف صهيرة العدن: وآنهم يميلون أيضها للسعال 
غندما يسعل الآخرون: ويميل السعال إلى الانقشار بدا من النقطة الكي 
اتطلق منها على نحو جذري يذكرنا بتموجات الماء التي تحدث نتيجة إلقاء 
حصداة كن بركة واكوة ككل شخصى يطلق توبات السعال تدى الشخضص 
الذي يليه وهكذا . 

وقد اللاو ميسيتك إلى آن اق اليدوم هنا يرتم إلى آن الثاني 
كمون الحياها: زاكدا إلى الاحاسيين الخاصة يقتطفة الرور والتى قسيق 
عادة حدوث السعالء وهناك تفسير بديل آخر يقول إن هذا قد يحدث 
نتيجة لكف «الكف» الاجتماعي دهناثطنطهزوذل 1دزه50 (فإذا كان الآخرون يفعلون 
ذلك؛ فلماذا لا أفعلها أناة) ومن المحتمل أن يقوم هذان العاملان معا بالإسهام 
في حدوث هذه الظاهرة. 

لعجب إن في أن تكون بعضن المؤكرات الموسمية قد اكتشفت أيضاء 
فالناس يسعلون أكثر في الشتاء عندما يعتل الزور وتنتشر الالتهابات. وقد 


يشاهد الجمهور كغرة من فيلم:ماء ثم تقديرها بشكل مستقل غلى أثها 
مثيرة للاهتمام بدرجة كبيرة) يقل تكرار السعال. وربما كان الناس يدخرون 
نوبات سعالهم لجوانب الأداء الأخرى الأقل إثارة للاهتمام؛ أو حتى يحين 
الوقت المناسب لإظهار الاستحسان عند نهاية مشهد معين. ومن المحتمل 
أيضا أن يستفاد من السعال كمؤشر للملل إذا كانت هناك محاولة ما من 
المخرج أو المؤدين لتحسين عرضهم بعد ليلة الافتتاح. 

قام المسؤولون عن أوركسترا «بالتيمور» السيمفوني ببعض التجارب 
المتعلقة بتوزيع جرعات دواء ضد السعال على رواد الحفلات. قبل الأداء 
وفي أثناء فترات الراحة بين الفقرات. خاصة في فصل الشتاء؛ ووجدوا أن 
هذه الطريقة كانت طريقة فعالة في خفض كمية السعال لدى الجمهور في 
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قاعات العرض. إن أي فوائد طبية مباشرة كانت تتفوق عليهاء يقيناء إلى 
حد كبير تلك الآثار السيكولوجية المرتبطة بالحاجة إلى شيء ما من أجل 
امتصاصه: هذا إضافة إلى أن الشفال ف اكه عافن بكرن مشزون 810 
وهكذا فإنه في مقابل كل سعلة يتم قمعها كانت هناك سعلات أخرى أكثر 
ظهوراء وكان من الممكن تحاشي ظهورها. 


المسايرة والمشجعون المستأجرون دعناودك لصة زانس تدم 

تعمل العدوى الاجتماعية بأشكالها العدة من أجل توليد الضغط الدافع 
نحو المسايرة الجماعية . ومن الممكن أن يؤدي هذا إلى استجابات غريبة من 
جانب الجمهور ككل. فالعرض نفسه الذي يقدم في مناسبتين مختلفتين قد 
يحدث استجابات متعارضة: إلى حد كبيرء لدى الجمهور. ويتحدث المؤدون 
عن الجمهور الجيد والجمهور الرديء (بصرف النظر عن الحجم). وهناك 
حقيقة مؤكدة في ملاحظتهم هذه.؛ ومن الممكن بحث هذا الأثر من خلال 
دراسة الاستجابات الخاصة للأفلام التي تقدم أشكالا متطابقة في الأداء 
كل مرة. لقد تم عرض هذه الأفلام؛ لكن استجابات الجمهور لها كانت غير 


متسيهعه . 
إن ما يبدو أنه يحدث هنا هو أن مجموعة قليلة من الأفراد المسيطرين 
يتم قبولهم باعتبارهم قادة للحشد الموجودء ويتم دفع المناخ الكلي للعمل أو 
الإجمالي (حالة القبول أو الرفض.ء الإثارة أو الملل) بقوة في مسار معين أو 
مسار آخرء بما يتفق مع الطريقة التي يستجيب من خلالها هؤلاء القادة. 

لقد كشف عن آثار المسايرة الاجتماعية في سلسلة مشهورة من التجارب 
المعملية التي قام بها آش دادث (1956): وقد كان يطلب من الأفغراد في هذه 
التجارب أن يقدروا الطول النسبي لخطين مرسومين؛ وقد تأرجحت تقديرات 
هؤلاء الأفراد لأطوال هذين الخطين على نحو ملحوظ من خلال التقديرات 
غير الصحيحة التي ذكرتها مجموعة من شركاء المجرب. بطريقة تتسم 
بالثقة والاجتماع؛ المتفق عليه فيما بينهم. وحيث إن محكات الحكم أو 
التقدير للأداءات الفنية هي محكات أقل موضوعية: فإن احتمال حدوث 
الأثر الخاص بالمسايرة في المسرح هو احتمال أشد قوة. 

ويتمثل أحد تطبيقات الآثر الخاص بالمسايرة في المسرح في عملية نثر 
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مجموعة من المشجعين المستأجرين بين الجمهور. حيث تحاول هذه الجماعة 
رفع مستوى نشاط الإعجاب لدى بقية الجمهور من خلال الضحك الأجش 
والتصفيق الحاد؛ والصياح بكلمة «براهو» مثلا أو القيام بأي سلوك مناسب 
آخر. وقد جربت بعض آلات الإعجاب الميكانيكية؛ كماكينات الضحك مثلاء 
فى مثل هذه المواقف أيضاء لكن ما ثبت هو أنها كانت أقل نجاحا من 
الأغراد الماهرين الذين يتسمون بحساسية خاصة لما تقتضيه اللحظة في 
أثناء الأداء. تظهر متاعب خاصة عندما لا ينجح المشجعون المستأجرون في 
استيعاب الجمهور معهم (أي لا يجعلونهم يشاركونهم فيما يفعلونه)؛ هنا قد 
يكون لهم أثر عكسيء وقد يخلقون ما يسميه علماء علم النفس الاجتماعي 
بالمفاعلة ماع (22) (1981 مصطعءظ » تصطءء:8) . فإذا تجاوزت المصداقية 
الحد المعقول قد يكتشف الجمهور هؤلاء المشجعين المستأجرين وينظر 
إليهم باعتبارهم عملاء للمؤدين ويستاء منهم. أو قد ينظر إليهم باعتبارهم 
منشقين مشاكسين أو خارجين عن النسق العام أكثر من كونهم قادة أو 
زقماء: 

ومحصلة كل ذلك في النهاية هي أن هؤلاء المشجعين المستأجرين يُعزلون 
اجتماعياء ويصبح جمهور المشاهدين الآخر أكثر برودة وعدوانية:؛ ريما 
كوسيلة خاصة منه لإبعاد نفسه عن هؤلاء المنبوذين. وتؤثر الطريقة التي 
يرتدي من خلالها المشجعون المستأجرون ملابسهم: وكذلك الطريقة التي 
يتم توزيعهم بواسطتها في المكان» في كيفية إدراك بقية الجمهور لهم. 
والشكل المثالي للتعامل مع هؤلاء القوم هو توزيعهم في مجموعات صغيرة 
في خلال القاعة؛ وليس تجميعهم في موضع واحدء كما أن أعضاء هذه 
الفئة ينبغي أن يرتدوا ملابسهم بشكل محترم؛ بحيث تكون هذه الملابس 
قريبة من طراز الأزياء الشائعة أو المألوفة (ويعتمد الأمر على طبيعة الأداء 
ونوع الجمهور أو الحضور). وغالبا ما يجلس المشجعون المستأجرون في 
المقصورة الممتازة. وفي الشرفة العليا ذات المقاعد الطويلة» وذلك لأن هذه 
المواضع غالبا ما تكون شاغرة ومناسبة لنشاطاتهم. 

يكون هذا الموقع الخاص بهم مناسبا تماماء وذلك لأنهم من خلاله لا 
يكونون بعيدين عن المكان؛ وفي الوقت نفسه لا يبدون بشكل واضح على 
أنهم أعضاء في الشركة المنتجة أو هيئة المسرح المسؤولة . وتكون هذه المواضع 
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المسرح عند نهاية الأداى. وهي مهمة غالبا ما تحدد للمشجعين المستأجرين 
كي يقوموا بها. خاصة عندما يكون هناك تملق أو تزلف ما مطلوب من أجل 
يقتصر عمل المشجعين المستأجرين على المسارح. ففرق موسيقى 
بحيث تُصوّر ابتهاجات الجمهور وصرخاته (وأحيانا إغماءاته)؛ وهو يستقبل 
هذه الفرق الموسيقية في أثناء قدومها. وتعرض هذه الابتهاجات والصرخات 
من بخاذل أ وسيلة متائحة من وسائل الإصلام. وبحت شرقة والبيكاز» في 
أباهها ) لأولى» كات هديرها يخيظها يكل هذا الترع من جين وفلى كل 
حال أصبح هذا غير ضروري في السنوات التالية من عمر هذه الفرقة 
الغنائية. وى الأوبراء وخاصة فى مسارح الأويرا الإيطالية. تكون هناك 
جماعة من المشجعين المستأجرين بالنسبة لكل فرد من المغنين. وتتشكل 
هذه الجماعة من المؤيدين مدفوعي الأجر أو من المتحمسين الحقيقيين. 
ويساشى ديات وا تعنوح السومر ان والتينون الكبايفيكا متهم »بويا ملبوة 
من وراء هذا أن يوصلوا انطيباعات خاصة بأنهم النجوم اليارزة رائعة 
الآداء. وقد تمتد هذه النزعة التنافسية إلى المشجعين المستأجرين الخصوم 
حيث قد يلجأ المؤيدون لأحد المغنين (المغنيات) إلى استهجان أداء المغني 
(المغنية) المنافسء وإحداث الفوضى خلال قيامه (قيامها) بهذا الأداء. وهنا 
تظهر حاجة إلى استعادة التوازن والقضاء على هذه الفوضىء فإذا كان هذا 
السلوك غير السوي شديد الفجاجة وغير مقنع فإن الجمهور العام سيقوم 
بدوره في مواجهته. وربما يقوم أيضا بإظهار سلوك ترحيب واستقبال أكثر 
إيجابية نحو المغني (المغنية) الضحية التي وجهت نحوه (نحوها) هذه 
الفوضى. 
كر الفراسل اللمساع رين الأشراة العوديق الحايوح ضديفا تسدنا 
في دور السينما من دون الحضور الحي للممثلين في مواجهة الجمهور. 
والمثال على ذلك تلك المقابلة بين الكاهن في مواجهة جماعة المصلين أو 
الفاكد المسكرى :فى موااجنة الحسيقى. ويميل جمهون السيتها إلى الاتشيباء 
إلى جماعات فرعية 5مناهئعطن5 كالمدخنين في مقابل غير المدخنين. وأيضا 
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ثنائيات العاشقين. وما شابه ذلك من الجماعات. وريما كان هذا هو السيب 
الذي يجد العديد من الناس من أجله المسرح خبرة أكثر إمتاعا من مشاهدة 
أحد الأفلام. إن الدور الاجتماعي الذي ينسب للجمهور في المسرح:؛ دور 
محدد على نحو واضح. كما أنه يكون هناك تماسك أكبر فيما بينهم مقارنة 
بالسينما. وريما تولدت هناك علاقة ألفة عائلية 016مم2 رآنسةة معينة تتولد 
بخان امه لحرن وارفويوتي كديا الانكرى عااقة بور ها رقي كل 
هذه المقاطعات الكلامية وكل تلك الحرية الخاصة في الحركة داخل المنزل. 

على كل حال كاله أحيانا مآ تكوج هفاك تاقد لبرامع الخليفزيون 
تقوم بها الآمة بكاملها في اليوم التالي لعرض هذه البرامج؛ وقد يمثل هذا 
قاعدة مهمة للمجتمع وللتغير الاجتماعي. فمنذ سنوات عدة أثار الفيلم 
التليفزيوني البريطاني «كاثي تعود للوطن» 6«نوط ءتدمء نإطئه0 قدرا كبيرا من 
الاهتمام العام حول الحالة المأساوية للمشردين. كذلك أحدث فيلم «اليوم 
التالي» تعاقة ل 156 الذي يصوّر على نحو مأساوي تأثير هجوم نووي 
على مدينة أمريكية متوسطة الحجم ‏ قدرا كبيرا من الإثارة الانفعالية 
والسياسية في أرجاء العالم. 

في أيامنا هذه. تستطيع الأعمال الوثائقية التي تدور حول التأثيرات 
الخاصة في البيئة نتيجة إزالة الغابات أو حول ارتفاع درجات الحرارة في 
الكرة الآرضية؛ أن تحرك المشاعر في المجتمع الدولي كله. 


إيهاء المكاضة البر فيعة د0نادءدوعند عوتاوءرط 

وجد «آش» أن آثار المسايرة تنشطء؛ على نحو أكثر قوة. عندما تكون 
هناك هالة ماء خاصة بمكانة الشخص القدوة أو النموذج. ولن يثير هذا 
دهفتقا بخاضنة إذا :وفنا فى اعتيازنا أن جاتبا كيزا مشعلا “سق تطلق 
عليبع الننظة «الكا رتماء» هو جاتب محكق فخ الكساكص القييرة الغردية 
للأشخاص الكارزميين؛ ولكن من السلطة الاجتماعية أو «المنزلة الرفيعة» 
المرتبطة بدورهم (1973 بتععمعم5) . 

فالشخص الذي يقدم على أنه «ركيس الولايات المتحدة الأمريكية» أو 
اتجه الحوظية أو وكة الموك يطوق - او يشش فالية - علي نحن القاقي 
بقدر معين من الكارزمية. بصرف النظر عن خصائصه:؛ (أو خصائصها)؛ 
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الشخصية أو افتقاره (أو افتقارها) حتى إلى بعض هذه الخصائص. 

إن أثر الهالة هءء 0210 106 يصل إلى حد أن الناس تعتقد أنه عندما 
يكون المرء أرفع منزلة؛ فإن هذا يجعل الآخرين يدركون أنه أكثر طولا مما 
لو كان هو الشخص نفسه:. لكنه أقل منزلة (1968 ,ده17115) . 

وتستفيد المسارح من إيحاء المكانة الرفيعة هذا بطرائق عدة. فمن 
الأشياء المألوفة هنا أن توضع المقتطفات الخاصة بالإشادة بالعمل المسرحي 
والمأخوذة من كتابات النقاد الصحافيين بشكل لافت للنظر في وسائل 
الإعلام: وفي لوحات الإعلانات خارج المسرح. وأحيانا ما يتم انتزاع هذه 
المقتطفات من سياقها على نحو متعمد. بحيث يبدو النقاد المهاجمون للعرض 
وكأنهم يقومون بامتداحه. فقد استخدم أحد مسارح 80 7756 في لندن 
اقتباسا هو «هذا الرباعي العظيم» كي يرفع من مكانة مسرحية موسيقية 
يمثلها أربعة نجوم؛ بينما كانت حقيقة الأمر هي أن الناقد قد وصف هذه 
المسرحية بأنها شديدة السوء عندما قال: إن «هذا الرباعي العظيم» من 
الممثلين من الأفضل لهم أن يظلوا في بيوتهم نائمين في أَسرّتهم. 

هناك ممارسة مألوفة أخرى تتمثل في إرسال مجموعة من التذاكر 
المجانية لمجموعة الأفراد المشاهير على أمل أن يحضروا العرضء وأن ينتقل 
قدومن مكانتهم الرطيعة هذه إلى هذا العرض 23 

لقد أصيب أحد الأشخاص في إنجلترا بالذهول بعد أن غير اسمه 
الأول في جداول الانتخابات بشكل عشوائي غير مقصود إلى «لورد». وذلك 
عندما وجد صندوق بريده يمتلىّ بأكداس من العينات المجانية من المنتجات, 
وعروض العملء وبالدعوات للمناسبات الاجتماعية, وتذاكر مجانية 
عدة للمسرح. 

لقد تبين أن الإيحاء الخاص بال منزلة الرفيعة المرتبطة بتجارب وثقافة 
أحد مؤلفي الموسيقى قد أثر في نوعية العزف الذي تقوم به إحدى 
الأوركسترات. فقد طلب من إحدى فرق موسيقى الجاز أن تعزف أعمالا 
جديدة خاصة بمؤلفين كثيرا ما اعتّبروا واعدين؛ لكنهم يفتقرون إلى 
التجارب؛. في مقابل الآعمال الخاصة بالمؤلفين فائقي الموهبة . وقد وجد أن 
الكتاب الراسخين في مجال الموسيقى؛ يعون ويتذكرون على نحو أفضل 
الأعمال التي تنسب إلى المؤلفين الموسيقيين المشهورين ويؤدونها بشكل 
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أفضلء كما شهد بذلك مجموعة من المحكمين المستقلين (,عاءاع1777 
طازععا عع ممنلل1ز9) . 

#كروشيرة حن ككات اموي أو الحد مؤلقي الونسيقى ]نانح القتافين 
المؤدين» دون شكء في تذوقنا لأعمالهم. وهناك شيء آخر يمائل ذلك وهو 
أننا نميل إلى الإدراك لمزايا غنية أكبر فيما يتعلق بالفرد الذي نعتقد أنه قد 
تحطتى يتهايل او إهجاب كيرب فيل هان كل جا متاك عضن الناسيات 
تعدك كديا كلك اللحالة نو «الماعلةن يزلا مؤرهة) الاصعاب الكدين 

فإذا تم النفخ الخاص مقدما في صورة أحد المؤدين إلى حد المبالفة, 
القن :رونا تتجارر الميد افيه قل تعيب الجمووى والتقاد اله عا لخو 
تابي ويكتكل ينها و ما اكادو] ‏ فريفها ونوك كارف لخر ورميقوون باادراء 
الفنان ويوبخونه بقسوة باعتباره قد أخفق في تحقيق ما يجعله ‏ أو يجعلها 
خديرا هذه الشهرة النشيحة له أو لهناء لشن بحدت هذا ذات مرة مع 
السوبرانو اليونانية إيلينا سوليوتس 52111085 181602 في «كوفنت جاردن» 
بعد أن أعلن عنها بشكل كبير باعتبارها «كالاس الجديدة» (أو خليفة 
كالاس): وغلى رغم آن آداعها كان متفوها إلى الحد التي يصل إلى المعايير 
العالمية؛ فإن النقاد قد استقبلوها بشكل عدائي؛ كما أظهر بعض المشاهدين 
غلامات اسشكاز واستهجان لأداكها بصوت مرضع: وقد كان هذا زانجما إلى 
أنهم قد شعروا بأن ذلك الزعم القائل بأنها ستخلف «كالاس» كان مجرد 
أقكر) سات لا إساسن لها من الضحة زوريها كا رمن الوائحب بيطي الؤدون 
ووكلاؤهم مثل هذا النوع من الاستجابات في اعتبارهم, في أثناء قيامهم 
بإعداد الترجمة الشخصية الخاصة للمؤدين التي تقدم كمذكرات أو مقالات 
مختصرة صغيرة مضاحبة للبرامج :(الفنية): 
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قال الممثل الكوميدي الأمريكي المحنك «جورج 
بيرنز 5داتناظ عقو 0» ذات مرة إن «الشيء الأكثر أهمية 
بالنسبة للممثل هو الصدق. فإذا استطاع الممثل أن 
يتظااهر مالك | ميد مضنا د ماهر وهيل 
هذا التوجيه المحكم على المنحيين الكبيرين في فن 
الفمغيل: وهينا المتسيان اللذان.يمكق أن نطلق عليهيا 
اسمي: النسق أو النظام الخيالي ع5 110281112016 
والنسق التقني 55662 لهءتصاء»1: وأحيانا مايطلق على 
النسق الأخير اسم النسق الفرنسى <2اع)5ز5 اعمع] ع1 
وذلك لأن فرنسوا ديلسارتيه 00 15 كان قد 
وضع الأسيس الخاصة بهذا النسق بشكل منظم في 
نهاية القرن التاسع عشر (1970 بطءعبطءة) . 

يتعلق الفارق المميز الأساسي بين هاتين المدرستين 
بما إذا كان على الممثل أن يتحرك أداؤه من الداخل 
إلى الخارج:ء أم يتحرك من الخارج إلى الداخل؛ أي ما 
إذا كان عليه أن يركز على «الشعور بالدور» أو أن عليه 
|لمتسخط كلسل أو دلقي ديا إلى الرطع اللخاطن 
بالجمهور. بحيث يرى هذه الذات من خلال وجهة 
نظرالمشاهدين أنفسهم. لهذا السبب قد يسمى هذان 
الاتجاهان بالاتجاه الداخلي عل نه لمسعاصا 
والاتجاه الخارجي ناتاه لمتعاءه على التوالي. 
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(انظر الجدول رقم 1/4). 


جدول رقم (1/4) 


والمشاعر الداخلية للشخصيات. 


5001151 وسترا سسبيرجم 
. 


الاهتمام الأساسي بالصدق. 


- هناك تفضيل لدى أصحاب هذا 
المنحى للقيام بإعداد الممثل 
بأسلوب يقوم على أساس 
الذاكرة الانفعالية 060021تء 
لامسعدس؛ وتحليل الشخصية 
515 تعاعدتقطء؛. والارتجال 
1 والحوار مع 
الذات أو المناجاة عللما - كاء5ر. 


مناسب بشكل خاص للمسرح 


الطليعى والأعمال السينمائية 
المتعلقة بالمشاعر الحميمية. 
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كارعية ا ناسة وا نج مون 
(كما لو كان الممثل يقف في 
لعلف يط إلى تفميده 
كشخص آخر يقف أمامه). 
ديوفيظ مالدريية القركينية 
(ديلسارتيه). وبالمخرجين 
البريطانيين أمثال جثري عتطان© 
وأوليقييه. 
الاهتمام الأساسي بالتواصل مع 
الجمهور. 
-يقوم الإعداد الخاص للممثل هنا 
على أساس الاقتداء أو النمذجة 
عدناء0هم بأداء ممثلين آخرين,» 
وعلى أساس المردود من 
الجمهور اءهطلع1 والنظام 
عمتامء5زل ولغة الجسم 6009 
ععةناعصة! والتلاعب بانتباه 
الجمهور 0 مهاه انام_تسقدم 


مع ععمدع لاخ . 

يعتبر مناسبا للتعامل مع الأعمال 
المسرحية الكلاسيكية والأوبرا 
والأفلام الملحمية. 





تدذريب الممثل والاعداد للدور 


المنحى الخيالي فى مقابل المنحى التضنى 
5 لمع تصاءء 1" دناورع7؟ 12025122410 

يرقبط الشحى اللخياني كما هو موف إلى عجن كبير انتم «#تيطنطين 
ستانيسلافسكي» موه 0 وبمسرح موسكو للفتون 11056007 
عناة هط كانة . فقّد شعر «ستانيس لافسكي» أن المسرح الأوروبي حوالي منعطف 
القرن الماضي (التاسع عشر) كان شديد الاهتمام بالمظاهر الخاجية 
للشخصية؛ ومن هذه المظاهر مثلا: الوضع الجسمي والإيماءات والإيراز 
الصوق أو التعسيو» ذلك حاو وبيقا لبد كبتك أن يعيد ترجه الانياة 
إلن العمليات الذااخلية لدى الممقلين, وهي كتايه الشهير وفمذل سكم مم 
ولمع :م]ءث» العام .١1936‏ لخص اسكانيب از كبتك بشكل عام الوسائل 
القن ونتطي التكلون عم خلالها ان يستحضدرو) إلى مجال بخبرانهم المراقت 
والانفعالات التي يمر بها الكاتب المسرحي ويحاول أن يجعل الشخصيات 
برجي تافر يها 

وبشكل أكثر تحديداء فإن «ستانيس لافسكي» قد أوصى بضرورة أن 
«يشعر» الممثلون بأنفسهم داخل الدور الذي يلعبونه. ويتخيلوا مايمكن أن 
يكون عليه هذا الدور خلال الموقف الدراهي على المسرح. إنهم ينبغي أن 
يفكرواء بينهم وبين أنفسهم, قائلين « ما الذي ينبغي علي أن أفعله. «لو» 
كنت فى هذا الموقف6»... و«لو» هذه التى يسميها ستانيسلافسكى «لو» 
السغترية كذ عزعهد 106 هي مايقال عنها اذه المفتاح الخاص الذي 55 باب 
التجسيد الخيالي للمشاعر والانفعالات التي على نحو يتسم بالكفاءة. 

وقتاك ساعة | خرى ظمر سةاسلاشيكى»يضرورة اميجريها المظوة 
ويطوروهاء وهي الملكة الخاصة بالذاكرة الانفعالية. فينبغي على الممثلين أن 
يحاولوا تذكر المناسبات التي حدثت فيها. خلال حياتهم» ظروف ممائلة 
لهذه الظروف التي يمثلونها على اللسرح: وأن يعيدوا تكوين أو إيقاظ ذلك 
الانفعال الذي كانوا يشعرون به خلال ذلك الزمن الماضي. ثم يمكنهم بعد 
ذلك دمج ذلك الانفعالء وكذلك الإيماءات التي أوحى بهاء أو استثارهاء في 
المشهد الدرامي الحالي بشكل مناسب. 

لذلك؛ فإن وظيفة الممثل هي أن يكتشف مادة داخل نفسه يكون في 
إنكانة تكييفها بشكل'يتناسب مع الداون: 


1١27 


سيكولوجيه فنون الأداء 


ظهر نصير مؤيد للمنحى الخيالي بعد ذلك بسنوات عدة هو المخرج 
«لي ستراسبيرج» 51:25:08 ءع.1 المولود في النمساء والذي أسس العام 1948 
في نيويورك مدرسة للتمثيلء أطلق عليها اسم استديو الممثل 5*ماءى ع1 
ضاق ونقلذل النكود الغرينة القالية ليذا الفاسيى يحازك هذه الدرشة 
اوها ئلة ور اطق حالى متسي رذنت اسيرع امكل تغط ينه الكتيو مره 
العظمة والآبهة) لقب «المنهج 4مطاعم عط1» (1988 ,عتعطممن5) . 

كان داكي سر اميرك القريوهر كرا فلح الفحليل السية رايس 
الشخضية: ونذلاك شوو معن تتجاها باطتها (داخليا) إلى بحو ناء وهو اتجاد 
أدى إلى ظهور تفسيرات ذات وجهة طبيعية عناؤذاه:تهه خاصة. هذا على 
رقم أن هذه التتسيرات ااحيانا ماكاقك مسبية بالتاملية والتعريدية الذهنية 
الواضحة. 

وقد أصبح هذا المنحى مفضلا في المسرح الطليعي الأمريكي: وكذلك 
الحال في مجال السينماء ذلك المجال متزايد الأهمية. لكنه ‏ هذا المنحى ‏ 
لم يحظ بقبول مماثل في الأعمال الكلاسيكية التي تقدم على خشبة المسرح. 
ومن بين أشهر طلاب ستراسبيرج ‏ وهم (بشكل له دلالته) من وضعوا 
مستيم الغيرة هلن مجان السيتماد اكثر مها وضووها عل يخفية السرج 
- نجد جيمس دين ؛ ومارلون براندوء ورود شتايجرء ومارلين مونرو؛ وبول 
ليوات :وال جافيدي واف تكلسون. 

يقول تقاد ستراسورج إنه .روما قد اأمباءفهم اترسالة التى وجيينا 
وسقائيب لفكي الحى حار ون غالتيا أن مركب (الديكت) مشماة 
السيكولوجي على خلفية آمنة تنتمي للأسلوب التقليدي؛ وليس الاستغناء 
عن هذا الأسلوب التقليدي تماما. 

وقن تشيث البعضن بالنكرة القاكلة إن ياب النظام الأساسي للشمكيل 
الممسرحي هو المفسر لحقيقة أن مريدي ستراسبيرج كانوا أكثر نجاحا في 
توي الشخصيات غير المخددة أو بارزة المعالم: وائخاصة بالناسن العاديين 
في وسافل الإسلقم ذات الضلة الرقيقة بعياة الدايق اليومية #الطيشزيون 
والترافيو مقلا),بوحيث لكرن جراننه القصوى الرنيطة بالسنوية البشري: 
وغير ذلك من التقنيات أقل بروزا. 

بالتاكيد قو كام القدريي للدي اده تسرغ اوري اقل ارا #اكدييز 
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الممثلين. بشكل فعال لتمثيل الشخصيات العظيمة والنبيلة: والتي هي نماذج 
شائعة في الأغلام الملحمية أو في الأعمال المسرحية الكلاسيكية. ويميل 
بعض المؤيدين ل «المنهج» إلى الاعتقاد بأنه إذا شعر المؤدي بالانفعال المناسب 
على نحو حقيقيء فإن الأفعال والإيماءات الصحيحة ستحدث عقب هذا 
الشعور بشكل طبيعيء وسيبدو الأداء أيضاء واقعيا على نحو كلي. 

وليس من الواضح البتة أن هذا ماكان عليه موقف ستانيس لافسكيء أو 
رأيه. من هذه القضية؛ وهو موقف. أيا كان» ليس من الحتمي أن يكون 

يشير المخرجون والممثلون الذين يفضلون منحى أكثر تقنية؛ كما هي 
الحال بالنسبة لتايرون جثري (1971) ولورنس أوليشييه (1982): إلى أن 
العديد من جوانب «التكنيك» ليست لها صلة بالمشاعر أو الواقعية في 
الأداء. فمثلاء ينبغي على الممثل أن يكون واعيا بأن هناك أوقاتا معينة يجب 
عليه فيها أن يواجه الجمهور؛ بحيث يسمع هذا الجمهور الكلمات الخاصة 
بدوره بشكل واضح. ويمكن الوصول إلى هذا (التمكن) من خلال موضع 
خاص في مؤخرة المسرح, أو قد يكون من الضروري للممثل أن يسرق 
الآضواء من زملائه نناه 2عك 10. وعلى الشاكلة نفسهاء يتعلم الممثلون 
الكلاسيكيون ‏ كجزء أساسي من مقتضيات حرقة الوقوف على خشبة 
المسرح ‏ أنه فيما عدا مايحدث في تلك الظروف غير المألوفة )أو غير 
العادية) تماماء فإن الشخصية المتحركة على خشبة المسرح ينبغي عليها أن 
تمر على أو بجوار ‏ الشخصيات الثابتة من ناحية مقدمة المسرح )أي من 
ناحية الجمهور) . 

قد تكون هذه أمثلة واضحة. لكنها أمثلة كافية لتذكيرنا أنه إذا «فقد 

ممثل ما نفسه» في الدور الذي يقوم به. وبشكل كبيرء فإن ذلك التمركز 
حول الذات الخاصة به قد يحدث تأثيرا كارثيا أو مأساويا على مجهود 
الفريق كله. 

هناك خطر مايكون كامنا ومتمثلا في أن ذلك الإحساس المتطرف. 
الذي يبديه الممثل؛ وهو يقوم بدوره. خاصة عندما يكشف عن مشاعره 
بشكل كامل؛ دون تحفظ - أن ذلك الإحساس قد يوقف قدرة المشاهدين 
على التعاطف مع الانفعالات التي يسقطها هذا الممثل على الشخصية التي 
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يقوم بأدائها. 

فالصراخ الحقيقي على خشبة المسرح؛ مثلا غالبا ما يبدو مريكا أو 
مثيرا لسخرية الجمهورء وقد يكون ‏ على عكس ماقصد منه ‏ أقل تأثيرا 
من تلك الحالة التي يظهر فيها الممثل تحكما كبيرا في موقف يثير بطبيعته 
الاتتمالاك مطريقة واشحة تاها ا 

افترض أن هناك مشهدا في مسرحية ماء يشتمل على جندي يحضر 
ويقدم لامرأة شابة رسالة تحتوي على أخبار مأساوية خاصة بمقتل ابنها 
في المعركة: فإذا انهارت هذه الأم وقد سيطر الصراخ أو النشيج عليهاء 
استجابة لهذه الأخبار السيئة: فإن الجمهور سيتحرر بطريقة مامن الانفعال؛ 
فهي بهذا السلوك إنما تقوم برد الفعل الطبيعي الصحي الخاص بهذه 
المصيبة التي ألمت بها. لكنها. من ناحية أخرىء إذا قامت؛ بدلا من ذلك؛ 
بالتحديق ذاهلة في الفراغ؛ ثم قامت بدعوة الجندي حامل الرسالة للدخول 
إلى البيت لتناول قدح من الشاي فإن قدرا أكبر من التوتر والاهتمام سيتولد 
لدى الجمهورء وسيتم الإعجاب بهذه المرأة لقدرتها على الاحتفاظ برباطة 
حأشهاء وستحظى هذه المرأة: نتيجة لذلك:؛ بتفاطف أكبر كوقفها هذا: 
وعلاوة على ذلك فإن شعورا ما بعدم الراحة سيتولد لدى الجمهورء ويرتبط 
هذا الشعور بإدراك ما بأنه في أي لحظة سيبلغ تعبير هذه المرأة عن حزنها 
مداه وتنفجر معبرة عنه؛ وستظهر فى انفجارها الانفعالى هذا كل تلك 
الأسطرايات الى كمع عن إرجاء العبين هن هنذا الحون الكبين الرقيط 
بفقدانها لابنها. 

من الضروري هنا أن نميز بين شعور الممثل بالانفعالات الشخصية التي 
يقوم بالدور الخاص بها على المسرح؛ وتلك المشاعرء من الدرجة الثانية, 
التي تبلغ حدها الأقصى لدى الجمهور عندما يتعاطف مع هذه الشخصية. 
إن مايهم فقط في التحليل الآخير. هو أن يشعر الجمهور بالانفعال القوي 
لا أن يشعر به الممثلون على خشبة المسرح: وقد يساعد التدريب الخاص 
«بالمنهج» أحد الممثلين على الشعور بالانفعالات المناسبة للشخصية والموقف, 
ولكن هذا لايكفي لضمان انتقال هذه الانفعالات إلى الجمهور) انظر الفصل 
الخامس من أجل مزيد من المناقشة لهذه القضية). 

إن التأكيد على أهمية الممثل التقني 1ماعة لمعتصطاءع1 (أو المنهجي) هو 
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كذلك تأكيد على أهمية المهارات الدقيقة الخاصة بالصوت,ء والحركة؛ والأزياء 
والماكياج. في خلق أو صنع الإيهام. ومن بين أفضل المؤيدين لهذا المنحى من 
المشاهير نجد جيرمي أرونز قدمنآ مول وبن كنجسلي لإعادع متكا مءظ8 وكانيسا 
ريد جريف 16087306 77006558 وبيتر أوتول 0”10016 معاء2 وآلان بيتس .ىم 
5 (ومما له دلالته هنا أنهم جميعا بريطانيون). 

لقد وصف أوليفييه (1982) ذلك الفارق بين الوجود عمازء8 والتمثيل 
عهناءة وكان ذلك الوصف مرتبطا لديه بهذا الإعجاب الخاص بطريقة 
المنهج في التمثيل: والذي كان أوليفييه ذاته متبنيا له في العشرينيات (وقبل 
ستراسبيرج بوقت طويل): 

«لقد جلبت العشرينيات معها جيلا من الممثلين أنتمي أنا ذاتي إليه. وقد 
وقع هذا الجيل تحت تأثير الممثلين الطبيعيين: وقاد تشارلز هوتري دعانة0) 
1106 هذا الجيل ثم جاء بعده جيرالد دي مورييه تعتده]3 دسل 06210 . 
لقد خدعنا هؤّلاء الرواد وجعلونا نعتقد أن التمثيل الواقعي هو في حقيقة 
الأمررسلوك واقعي. لقد خدعنا هؤلاء الفنانون الرائعون بمظهرهم الكاذب. 
لقد كان تأثيرهم فينا جميلا على نحو كارثي ''". لقد افترضنا جميعا أن 
التمثيل لم يكن تمثيلا على الإطلاق؛ وأنه فقط الوجود 58زء6 ولم تكن لدينا 
خبرة كافية كي ندرك على نحو كامل كيف كان هؤلاء الفنانون الأذكياء 
(البارعون) قادرين على إخفاء أساليبهم الخاصة. وبعد فترة من الأداءات 
عسيرة السماع أو الإدراك والجماهير الغامضة؛. اضطررنا إلى رفض هذه 
المدرسة عالية التخصص.ء وتركناها للخيراء» (ص 47). 

لقد زار أوليقييه «استوديو الممثل» مرات عدة؛ وانتقد طريقة ستراسبيرج 
الخاصة. لقد اعترف أوليقييه على كل حالء بأن «المنهج» أحيانا مايقدم 
لقصل التعاكي) ركد كا كه كريهيه وما رين مركرون كت كيلو ادير رياد 
الاستعراض» اننع :5007 عط كسد ععمتدم 106 الذي كان يقوم بإخراجه. ووجد 
نفسه عاجزا عن اكتشاف أي طريقة يستطيع من خلالها إثارة الحماسة أو 
التوهج في أدائتهاء وذلك عند نقطة حاسمة معينة. ترتبط بلقاتها الأول 
بالآمير. وكانت «باولاستراسبيرج» (زوجة لي ستراسبيرج) التي كانت كما 
ذكر أوليفييه لاتعرف شيئًا عن التمثيل. حاضرة خلال بروفات هذا العمل 
الفني. وكانت «باولا» حاضرة كنوع من المساندة الروحية لمارلين» وقد قامت 
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باولا في النهاية بإحداث حالة تشبه الاقتحام المفاجئ في أداء مارلين من 
خلال قولها لها: «مارلين؛ فكرى فقط في الكوكاكولا وفي فرانك سيناترا». 
وفجأة. وبعد هذا القول من باولاء كانت هناك حيوية جديدة في أداء مارلين 
كما قال أوليقييه. ومن ثم وجد نفسه مضطرا للتراجع عن قوله إن مثل هذه 
اللقارية - أو اللنحى - لم تكن لتحدث بالنسبة له مطلقا . 

هناك حكاية أخرى تؤيد طريقة «المنهج» في التمثيل؛ وقد وردت هذه 
الحكاية في السيرة الذاتية للممثل الشهير أليك جينس 2655ئنا0 16م 
(1985). قبينما كان جينس يلعب دور ياكوف كبير الخدم في («النورس» 106 
لأدوةء؟) ذات مساءء. أضحك الجمهور وحاز قدرا كبيرا من الاستحسان 
عند مغادرته خشبة المسرح. وعندما مر على إيديث إيفانز 5مه:8 150:00 التي 
كانت موجودة في أحد أركان خشبة المسرح: بحيث لايراها الجمهورء نظر 
إليها وهو في حالة من الزهو الشديد بنفسه؛ وفي الليلة التالية لم يكن 
هناك أي ضحك ولا أي إعجاب. وبعد خروجه سأل إيديث عن السبب في 
هذا فقالت له: «إنك تبذل مجهودا شاقاء وأنت لم تعرف كيف حصلت على 
هذا الضحك والإعجاب في المرة الأولى؛ فهذا شيء طبيعي بالنسبة لك, 
يوما ماستحظى به مرة أخرى. خذ هذه الأمور برفقء وعندما تصل إلى 
هذه الحالة مرة أخرى قم بتدوين ماكنت تشعر به بداخلك». ونحن لانعرف 
هل كانت هذه النصيحة مفيدة أم لا. لكن جينس كان بالتأكيد. متأثرا 
تحكفة هذه السيدة العظليمة: 

لاشك في أن التكنيك والخيال ضروريان بالنسبة للأداء الفعال. ويبدو 
أن كل مدرسة من مدارس التمثيل تتمسك بأن ماتؤكده المدرسة الأخرى هو 
أمر يحدثء على نحو طيبء بشكل طبيعي تماما. ومن ثم فهم يجادلون 
قائلين إن التدريب ينبغي أن يركز على الجانب الآخر الذي لايحدث بشكل 
طبيعي. وفي ضوء ماسبقء يبدو أن الصواب هنا موجود أكثر في جانب 
5 حي النظر المؤكدة لأهمية التقنية. حيث إنه يمكن المجادلة هنا 
بالقول إن معظم الناس قد تعلموا أن يتقمصواء وجدانياء تلك المشكلات 
والانفعالات الخاصة بالبشر بشكل جيد: قبل أن يصلوا إلى مدرسة الدراما. 
ويبدو هذا الآمر كما لو كان أمرا غريزياء وكما لو كان يصعب تطويره من 
خلال التدريب. وعلى العكس من ذلكء فإن الممثلين التقنيين (الأسلوبيين) 
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الكبار يستمرون في محاولاتهم للوصول إلى الكمال في أسلوبهم على مدار 
حياتهم المهنية كلها. ووفقا لما قالته جوان بلورايت 210806 ه10 زوجة 
أوليفييه. فإنه قد استمر في القيام بتدريبات صوتية وفي التدريب على 
أسلوبه الخاص حتى وهو في الخمسينيات من عمره «حتى وهو في الحمام: 
وبينما هو يحلق ذقنه. كان يقوم فجأة بأداء دور شيلوك ‏ في المرآة. إن 
هذا الآمر لم يتوقف قط لديه» (الصنداي تايمزء أكتوبر, 1982). 

لم يحظ أوليقييه بإعجاب جماعي بطبيعة الحال. قله نقاده الذين 
تركزت شكواهم الخاصة به في معظم الحالات في أن أسلويه شديد البروز 
تماما (أو شديد الوضوح إلى حد كبير)ء. فعندما يقوم أوليفييه بأداء دور 
عطيل أو هنري الخامس يكون المرء واعياء كما يقول هؤلاء النقادء إلى أن 
هناك ممثلا عظيما يقوم بحركات معينة ويستعرض مهاراته كأحد 
الأخصائيين في الألعاب الرياضية. 

ويقول أصحاب وجهة النظر هذه؛ أيضاء إن الوعي بالآداء ‏ مهما بلغ 
من الوهن ‏ ينتقص من الاندماج مع الشخصية. ومن المحتمل. على أي 
حان: | سكو عمقل عدن | لاد الهو اللعسادة لعلف بالتوودب امن 
بالناقد . فأسلوب أوليقييه؛ بالنسبة للجمهور العادي. قد يكون أقل وضوحا . 

إن النظرية القائلة بأن الممثل ينبغي أن يشعر فعلا بالانفعالات التي قد 
تشعر بها الشخصية التي يؤديها في المواقف الدرامية المختلفة. هي نظرية 
قد تكون أكثر مناسبة في الأداء الخاص بالبروفة الأولى (المبكرة) أكثر من 
مقا كديا لنسية للكداءالتواتي» كارليشبيه لميكن ليسغطع أن بشعر ياهال 
«عطيل» الكامل الشديد كل ليلة من ليالي السنوات الثلاث الخاصة: التي 
استمر يؤدي فيها هذه الشخصية في فترة ما من حياته. إن ذلك كان كفيلا 
بقتله. ويقينا كان مايفرزه من الأدرينالين عند نهاية السنة الثالثة؛ أقل مما 
كان يفرزه قبل ذلك. لكن الشعور بالشك الحقيقيء والغيرة الحقيقية, 
والغضب الحقيقيء والحزن الشديد الحقيقيء وما شابه ذلك؛ مرة أو مرتين 
في المراحل المبكرة من قراءة الدور, والتدريب عليه مع أعضاء فريق العمل 
الآخرين: قد يساعن المرء فى وضع الخظة - أو السيكة + الخاصة بحركاته: 
واأفها راقم وهات سيوك وما شابة ؤللفى وفتدها حضيل الكل إلى ابفكلة 
القيام بالدور فعلاء ربما يكون قد وصل إلى موضع يستطيع من خلاله أن 
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ينتج سلسلة الإشارات (الإيماءات» النغمات الصوتية...إلخ) التي سبق له 
تنظيمهاء وغالبا مايتم هذا بشكل يوحي بأنه يبدأ من نقطة البداية الأولى. 

قد يوافق ستانيسلافسكي على هذا . فما له دلالته أن عنوان كتابه الأول 
والأكثر شهرة هو «ممثل يستعد» وليس «ممثل يؤدي». 

ويبدو أن المناصرين ل «المنهج» قد أساءوا فهم هذا . لقد مالوا إلى تركيز 
اهتمامهم على كتاب ستانيسلافسكي الأول وأهملوا ‏ نوعا ما أعماله 
المتأآخرة الأخرىء مثل كتابه «بناء الشخصية #عاعدمقطء 2 ع8111015» «أو تكوين 
الشخصية». وهو الكتاب الذي اقترب فيه كثيرا من وجهة النظر المؤيدة 

وكما ذكرناء فإن المنهج ‏ بتأكيده أهمية الأمور الواقعية والعادية ‏ هو 
طريقة أكثر مناسبة في الأعمال التليفزيونية والسينمائية المرتبطة بالحياة 
اليومية. وفي المسرح التجريبي الذي يحيط النظارة فيه بالمسرح من جميع 
جهاته. ولايمكن الاستغناء عن التكنيك في التمثيل الخاص بالمسرح 
الكلاسيكي أو في الأوبرا أو في الفيلم الملحمي. وغالبا ما يكون العمل 
مؤسلبا 011260 بطريقة ماء بحيث تكون درجة معينة من النظام شبه 
العسكري تقريباء ضرورية لإحداث الأثر الخاص به كما في تنظيم المسافات 
المكانية بين المؤدين وتزامن الحركة ‏ أو غياب الحركة ‏ كما يحدث مثلا في 
الاوجة الحية التجويدة زا التبقيق الساكن لقهد): ا 

في مثل هذا السياق قد يكون الممثلون الأغراد الذين «يشعرون بأدوارهم», 
شاعرين بأنهم لايعدون أن يكونوا سوى مجرد خيط واهن في يد المخرج 
وقضة لعن اللخرية. 

تمتلك كل المناحي الخيالية والتقنية الخاصة حول التمثيل شيئًا مايمكنها 
المساهمة به. ويجب أن نفكر في هذه المناحي باعتبارها متكاملة؛ أكثر من 
كونها متعارضة:؛ أو متنافسة؛ بعضها مع بعض. ويقترب أفضل الممثلين من 
كل نسق من هذه الأنساق بما يتفق مع متطلبات الدور الخاص الذي يقوم 
به. فهناك أوقات ينبغي أن تنفذ فيها الحركة على خشبة المسرح بدقة بالغة 
مخططة سلفاء وهناك أوقات أخرى يكون من الأفضل فيهاء بالنسبة 
للممثل؛ أن «يندمج في دورهء بشكل يشبه عملية التنويم الذاتي اء5 
2.1.195 
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تجسيد الشخصية باعتباره نوعا من التلبس 
0 2585 013121611231101 

يوحي الاكتشاف بأن العديد من الممثلين الكبار والممثلات الكبيرات 
يشعرون بأن الشخصية التي يمثلونها تتلبسهم أو تستحوذ عليهم (انظر 
الفصل الثاني) يوحي بأن شيئًا ما قد يمكن الوصول إليه من خلال هذا 
الصدق «الواضح» الذي يحدث نتيجة ذلك الاندماج الكلي في أثناء الأداء 
الفعلي. وحقيقة الأمرء أن التلبس قد يعد شكلا متطرفا من أشكال التمثيل 
الخيالي, ومن ثم فمن المناسب أن نضع هذه الظاهرة في اعتبارنا الآن بقدر 
أكبر من التفصيل. 

وفقا لما ذكره بيتس (1991) فإن نوعا من التلبس يحدث عندما يضع 
الممثل نفسه كلية داخل الشخصية التي يقوم بهاء أو يسمح فعلا للشخصية 
بأن «تدخل إلى أعماق ذاته» وإلى المدى الذي يشعر عنده بانفعالات هذه 
الشخصية. إن الممثلين يقدمون قناة ما اءعصصهطه ه يمكن التعبير من خلالها 
عن الانفعالات الخاصة بالشخصية التى يقومون بها. يحدث هذاء على 
رغم أن هذه الانفعالات. بطبيعة الحالات, تكون مستمدة من المخزون 
الشخصي للانفعالات الخاصة بالممثل. وبشكل ضمنيء يكون هناك نوع من 
الانصهار بين الانفعالات الخاصة بالشخصية:؛ والانفعالات الخاصة بالممثل. 
لكن أحيانا مايذكر الممثلون أنهم يصابون بالدهشة من الطريقة التي تستجيب 
بواسطتها الشخصية التي يجسدونها لموقف معين: من خلال البكاء مثلاء 
بينما لم يكن متوقعا منها أن تفعل ذلك . ويخاف بعض الممثلين من الشخصية 
المتلبسة لهم وقد يصبح هذا الخوف شديدا جدا بدرجة تتحكم فيهم 
وبحيث يلحق الضرر بأدائهم: وربما حتى يهدد سلامتهم؛ أو صحتهم العقلية. 

وقد أكد «بيتس» أن التلبس هو ظاهرة تحدث فى حياتنا اليومية العادية, 
والبسف زمره يخاضة بالمالز كقطه هزيحن تقصى سانيا أكبيرا من برقا 
مستغرقين في أحلام اليقظة والتهويمات. وخلال ذلك نتحدث مع أنفسنا 
بالطريقة نفسها تقريبا التي نتحدث بها مع شخص آخر (على رغم أن 
الصوت لايكون مرتفعا تماما). إننا نقول لآنفسنا : «من الأفضل أن أستعجل»» 
أو «إنك ستتأخر مرة أخرى». وأحيانا مانقيم محادثة مع أنفسناء نطرح 
فيها أسئلة ونجيب عنها. 
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ويمائل هذا الحديث الداخلي حالة الغشية أو شبه الغيبوبة (الحالة 
الخاصة بالتلبس): وذلك لأن العقل يكون خلالهما مندمجا في نشاط يستبعد 
الوعي بالواقع الخارجيء وفي الحالتين» كما يقول بيتس «نحن نفقد عقلنا» 
بمعنى أننا نكون متحررين من هذه المراجعات التي تتم لحظة بلحظة في 
مواجهة البيئة الاجتماعية؛ وهي المراجعات التي تعد العلامة البارزة على 
الوعي السوي اليقظ. عندما نكون بمفردنا (نقود سيارة مثلا) ندخل في 
حالة شبه غشية بسيطة؛ ونقوم بإجراء حوار ما مع حضور ما 6066 :»مم 
يقيم بداخلنا. لكنء؛ وبينما تكون الشخصية التي تتلبسنا تقوم بذلك معنا 
بشكل خاص وصامت.ء فإن الشخصية التي يؤديها الممثل تتلبسه بشكل 
صريح (أو علني) ويتم التعبير عنها خارجيا. 

يتعامل الممثلون مع الشخصيات الخيالية الموجودة بداخلهم. بالطريقة 
نفسها التي يتعامل من خلالها أي شخص آخر معها (أو مع أي شخصيات 
خيالية بداخله). هذا على رغم أننا غالبا ماننسى أن ذاتتنا الداخلية هي 
«تكوين خياليء أو حيلة من حيل العقل تسمح لنا بالتفاوض مع خبرة حياتنا 
الخاصة التي تأخذ شكل شخصية داخلية». (1991 ,وعلة8) . 

وقد أشار «بيتس» إلى أن السماح بظهور مخلوقات بداخلنا هو عملية 
من عمليات الوحي أو الإلهام الذاتي. إن الممثلين ليسوا مجرد وسطاءء إنهم 
ينفذون إلى داخل أنفسهم ويتلبسون مايوجد في هذا الداخل. إن الشخصية 
التي تسيطر على الممثل خلال الأداء. أو تستمر في حضورها في عقله حتى 
بعد انتهاء الأداء. هى بمنزلة الجانب الخاص من جوانب الذات الداخلية 
لة.هذه الشخصية العدية هن الشن (عادة) ما تمر يخيرات خاصة معهاء 
ونواجهها ونتمثلها أيضا. ومن ثم فإن تجسيد الشخصيات قد يجعل الممثلين 
منهمكين في الاستدعاء للخبرة المخبوءة, أو المكبوتة بداخلهم: وقد يكون 
هذا هو الذي يؤدي بالعديد منهم إلى تكرار حدوث خبرة «التلبس» هذه 
لهم. ومن وجهة نظر بيتسء لايعتبر التمثيل مجرد شكل من أشكال تقديم 
الذات أو عرضهاء لكنه نوع من التركيز على الجوانب الخاصة من الذات» 
وهي تلك الجوانب التي لاتحظى غالبا بنوع من «التهوية» أو التعبير الجيد 
المناسب عنها. إن من الواضح كيف يمكن أن تكون مثل هذه المفاهيم مفيدة 
في فهم عملية التمثيل. وليس من الواضح كذلك مدى انتشار مثل هذه 
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الظواهر. لاشك فى أنه يمكن اكتشافها فى حالات معينة: كما أنها يمكن أن 
تضفي حماسة شامية على اذاف وهلي كن حال. فإن معظم الممثلين الذين 
يعملون عملا يوميا قد لاتكون لديهم حاجة لهذا التصور الخاص بالتلبس, 
وعلى رغم ذلك فهم يتواصلون مع جمهورهم بشكل يتسم بالكفاءة. 


الآر تهالي وتعلمل الشخصسية ذزدنر[دمخ معاءممدكت مه مه0 01152 مم1 
الارتجال وتحايل الشخصية همامن الأسناليب القتهةمن المنحى القياني 
في السك وهنا ممتكنيان على تندو مسي فى هد زم الدراها الحديكة. 
وسبمركها لبماس الاسنالضو لفيية قن كار محطوظة المسرحية رارالقيلم 
أو الدوو) مواد كزن كمديبا قيما بان يتسينح الأذاء الفياكي في من 
الأمور المشكوك فيها . من المغري هنا أن نفترض أنهما شائعان لأنهما مسليان 
اوطوفان ومتخلون لوقت كما يعن حنمي الدراننا ريه هيه أن 
يستخدموهما بسهولة. فهما لايتطلبان أي إعداد سابق من أي شخص. 
وهناك قصة تحكى عن مخرج شاب مدع أنزل عقوبة بفرقة مسرحية كانت 
تستعد لموسم مسرحي قصير تقوم خلاله بتمثيل مسرحية لتشيكوف في 
أحد مسارح «وست إند». فجعلهم يقومون بمجموعة من التمرينات المألوفة 
أو الشافعة .ويك اسبوع من القفاظ: الخاضه على تح وضع اذى لاظاكل 
من وراته. بدأ يوما جديدا من خلال ماوصفه بأنه «تسخين فائق القيمة». 
وقد كان يدالب مق اعضاء مذو تفرك ل وتوموا بالجرى السرك على أذ 
ككل ذلك قرو راحب مدوم ف كل مرزابين خقية حفية السترع الى 
مقدمتها ‏ وأن يصرخوا في قاعة المسرح متفوهين بأفحش الكلمات التي 
يكن أن يكرتا قن هوهو كان كل شيع ليل على ها بر دوقت تور 
هؤلاء الممثلون بكلمات كثيرة مدنسة: وفي لحظة ما اجتاز أكثر هؤلاء الممثلين 
بشيره كل كذه السناكة الى فاقوا سرون شيرهاء كوت فى ومن ها 
وصرخ محتجا: «هكذا سنبدأً العرض بعد ثلاثة أسابيع». وقد فهمت 
ملاحظته بشكل جيدء بحيث أربكت المخرج بشكل واضح. وبحيث بدأ هذا 
المخرج العمل الفعلي في المسرحية ذاتها فورا بعد قوله هذه الملاحظة. 
قد يكون تحليل الشخصية مفيدا في السياق الذي يتم فيه اتخاذ قرار 
حول كيقية كراءة الكلناك الخاصية يؤور شدين خاط يورا قيوط أو 


]7 


سيكولوجيه فنون الأداء 


فيما يتعلق بكيفية تنشيط جزء معين من سلسلة الأحداث في المسرحية. 
لكنء؛ ومرة أخرىء. قد يضيع وقت كثير يكون فيه الممثلون جالسين ومتحلقين 
بعضهم حول بعضء يناقشون الأمور حول شخصياتهم وحول العلاقات بينها 
بطريقة مجردة. 

من الأفضلء بشكل عام.؛ أن تبرز هذه المناقشات خلال مسار البروفة 
التي تؤدى أمام الجمهور 1663:5201 :17100 حيث تكون كل المتطلبات التقنية, 
كالتوزيع المكاني للأفراد على خشبة المسرح مثلاء قد تم الوفاء بها بشكل 
مقنع. وليس من المستحسن أن ينمي المرء تصورا مسبقا متسع الأبعاد حول 
الشخصية التى سيؤديهاء خاصة إذا اكتشف بعد ذلك أن بعض العبارات 
والتقاظاف الشاضه التي طورها غير متسق مع هذه الشخصية. 

إن أكثر الاكتشافات جوهرية حول الشخصية؛ وحول الدافعية. هي تلك 
التي يتم الوصول إليها خلال المسار الخاص بعملية بعث الحياة في المسرحية 
على خشبة المسرح. 

والتحليل النفسي الباطني قليل القيمة في ذاته. لقد وصف جولدوفسكي 
(1986) حادثة ما وقعت بالمصادفة في مدرسته للأوبراء وهي تتعلق بمخرج 
زائر لهذه المدرسة طلب منه أن يقوم بتعليم مجموعة من الطلاب كيفية 
تمثيل أوبرا «سيمون بوكانجرا» «872ءمدء806 م0ز5» لفردي. ووفقا لما ذكره 
جولدوفسكي فإن أربعة أسابيع من العمل قد توجت بأداء شديد الفظاعة 
أمام الجمهور؛ بحيث كان من الأفضل لهذا التمثيل أن يكون بروفة أولى 
للآداء. 

«عندما أتذكر الساعات التي لا حصر لها من التدريبء والتعليقات 
المحبذة المشجعة للطلاب يتولد لدي فضول لا حد له لاكتشاف ما الذي كان 
يحدث في تلك الجلسات اليومية وبسؤالي (بأكبر قدر من اللياقة 
والديبلوماسية أستطيعها) لعدد قليل من المغنين: اكتشفت أنهم قد حصلوا 
على معلومات مدهشة حول أكثر التفاصيل غموضا في هذه الأوبراء وعلى 
فهم بالغ للاشباعات المختلفة للحبكة. وقد تم إجراء دراسة تحليلية نفسية 
دقيقة على كل شخصية بارزة في الدراماء وتم الكشف عن أكثر دوافع هذه 
الشخصيات المستترة. لقد كانت المشكلة المحيرة الوحيدة هي أن كل هذه 
المعلومات الثمينة كانت حبيسة عقول المغنين على نحو صارم: كما ظل 
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الجمهور الذي شاهد الأداء غير واع بشكل جامد مماثل. بكل هذه 
|الاسقصيا راك اتلد رافينة الضناكظف رص قا 

إن الإدراك العامل مخ جام اللخرج أو -المكلين تدواع التشخهنيات 
نيش أغرا كاقياء حك بقن أيضنا ترضيل هذه الدراكع الجموويفن بخاذل 
وناقط بخايهيةمناسية ب وعتطاب هةه الوسافظ عادة دوعة من التقفينة. 
فالعديد من الممثلين يمكنهم أداء دور ما بكفاءة عالية دون أي فهم عميق 
اراقع الاسحسية دما يسقو العديد سن انخاس فى بحواتيي نووني 
العادية: دون ورعي .خاضن بالاتبعاثات أو النشاطاك الغريزية لسلوكهم: إن 
وظيفة المخرج هي ضمان أن تنقل الإشارات التي يصدرها الممثل تلك 
الذوافع اللرغوية: وآن حيستكبر هذه الإتشارات الفاقيرات الترضوية ند 
امير يعترق النظريفن مهيا رتسيل الدوى الى حوبي لعفل يكم 
يقم به. 


المرةوة عاعدطلعءءط 

يؤكد المنحى الخارجي في التمثيل أهمية المنظورء أو وجهة النظر الخاصة 
بالجمهورء وتتمثل إحدى أكثر الطرائق وضوحا في هذا السياق في أن 
يراجع الممثل كيفية أدائه. من وجهة نظر الجمهورء من خلال نوع ما من 
أنواع العائد أو المردود. 

ويعتبر المردود عنصرا مهما من العناصر التي يساهم من خلالها المخرج 
في الأداء. ويقدم النقاد المحترفون أيضا نوعا من المردودء أيا كانت تدميرية 
هذا المردود. وكذلك يفعل الأصدقاء والأقارب الذين يقدمون من خلال 
وجودهم الخاص بين الجمهور تعليقات بسيطة مثل «لا نستطيع أن نسمعك, 
لماذا لا ترفع صوتك؟ أو «لقد كان مكياجك شديد القتامة وكان شعرك 
يظلل عينيك». 

وقد دافع الشاعر الإسكتلندي روبرت بيرنز 5دسداظ :زء00خ1 عن ذلك قائلا : 

«يالها من قوة تلك التي تمنحنا إياها 
رؤيتنا لأنفسنا كما يرانا الآخرون» 

تقوم المرآة بالشيء نفسه؛ بطبيعة الحال. إنها تقلب (تعكس) الأيسر 

والأيمن لكنها من ناحية أخرى تعطينا تمثيلا كاملا ومباشرا للتعبيرات 
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والأفعال. وقد عرف عن ستانيسلافسكي أنه كان يتفحص نفسه في المرآة, 
ثم يتدرب على الإيماءات قبل أن يتجه إلى خشبة المسرح. وكذلك كان يفعل 
«لورنس أوليقييه» والكثير جدا من الممثلين المعاصرين. وقد اعتاد «تايرون 
جثري» أن يبدأ تمثيل حركة مركبة (معقدة) على نحو موجز أو مكثف خلال 
البروفة, ثم وبدلا من أن يربك الممثل بجعله يحاول القيام بها على الملاء 
كان يقول له: «انصرف وتدرب على هذه الحركة في حمامكء ثم أدهشنا 
بها في الصباح». ويفترض أن تلك التوصية الخاصة بأداء هذه الحركة في 
الحمام كانت راجعة لخصوصية الحماماتء ولكونها أيضا مجهزة بعديد 
من المرايا. 

ويجد بعض المغنين أنه من المفيد لهم خلال الإعداد لأداء دور معين في 
إحدى الأوبرات ‏ أن يجهزوا غرفة المعيشة الخاصة بهم عضن الفامات 
أو التجهيزات المسرحية الرئيسية كالكراسي والسيوف. والمعاطفء والقبعات, 
وأن يتحركوا داخل الغرفة ويحاكوا بالإشارات الدور الذي سيؤدونه من 
خلال الاستعانة بأسطوانة لتسجيل الفعل نفسه (أو يقومون بغنائه برفق 
مع هذه الأسطوانة)؛ بينما يراقبون أثر هذا الأداء في المرآة. 

عندما يتم هذا التدريب بشكل خاص خلال يوم الأداء الفعلي نفسه فإنه 
يصون الصوتء ويصقل في الوقت نفسه؛ الكلمات والموسيقى والحركات. 
وتعتبر عمليات تسجيل صوت المرء وتصوير أدائه على شرائط فيديو من 
الوسائل القوية المتاحة كذلك للحصول على المردود. إنها ليست وسائل 
تدعيمية مباشرة كالمرآة. كما أنها لاتسمح بإجراءات التعديلات والتجارب 
السريعة؛ لكنها أيضا لها ميزة أنها تكشف للمؤدي مايكون عليه حاله - أو 
حالها ‏ تماما خلال الأداء. وذلك في أثناء وقت بعيد نسبيا عن تلك المشاعر 
المتضمنة؛ والتي تتولد خلال الأداء الفعلي في المقام الأول. 

يخشى العديد من الهواة (وكذلك بعض المحترفين) من تلك المخاطرة 
المتضمنة في هذا التفحص أو التمعن الكاشف للذات خوفا من أن تنهار 
ثقتهم في أنفسهم . ومن ثم يتجنبون القيام بمثل هذه الأمور. ويرخفض آخرون 
أن يصدقوا أن بإمكان التكنولوجيا أن تعبر عنهمء أو تمثلهم بشكل دقيق؛ 
زاعمين أنهم؛ ولسبب ماء خاص بهم» ودون زملاثهم, « لايتم التسجيل ولا 
التصوير بالنسبة لهم بشكل جيد». وقد لايكون السبب هنا هو أنهم لم يغنوا 
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أو يمثلوا بشكل جيدء لكن الأمر المستغرب هو أن كل امرئ أيا كان مستواه 
يكون فعلا ممثلا ضمن هذه الفئة على نحو صادقء ويقول بمثل هذا القول 
أيضا. 

إن أمثال ردود الأفعال هذه هى «ميكانيزمات» (آليات) دفاعية خاصة 
بالأنامومن مركا رمات .طقولية أيضا يقي قجازيها والتكلي عليه هذا 
مالم يكن المرء راغبا في الاستمرار في خداع ذاته. مفضلا ذلك على تطوره 
المهني. 

يحتاج الممثل خلال الأداء إلى أن يندمج في دوره؛ إلى حد ما. لكن 
الشيء المماثل؛ في أهميته. هو أن يقوم هذا الممثل يمراقبة أدائه على نحو 
مستمر ب «عين عقله» ومن خلال وجهة نظر الجمهور. وقد يكون هذا هو 
الفارق الأساسي بين الأداء. والانغفماس شديد التمركز في الذات. إن آثار 
التوحد التنويمي الذاتي نامهم:11,اء5 مع الشخصية التي يجسدها المرء 
قد تكون بمعنى ما معادلا لآثار الكحول. إن أفق الممثل ‏ أو زاوية نظره ‏ قد 
يكون قاصرا إلى الحد الذي يشعر عنده بالاقتناع بأنه يؤدي على نحو 
عظيم؛ وليس من الضروريء بأي حال من الأحوال؛ أن يشاركه الجمهور 
مثل هذا الاقتناع. فمن وجهة نظر هذا الجمهور يكون هذا الممثل غالبا قد 
فقد اتصاله بهم إلى الحد الذي أصبح عنده مستغرقا في عالم من التخيلات 


الذاتية الخاصة بك وحده. 


الملاهظة وال شقداء عمنااء15100 كسمه متهم تترعو0 

على الرغم من أن معظم الممثلين قد يوافقون على ما اقترحه أصحاب 
«المنهج» من أن المصادر الداخلية هي التي تستخدم لخلق شخصية مسرحية 
معينة. فإن هناك نقطة معينة يتم الوصول عندها إلى الحدود المتعلقة 
بذات الممثل الخاصة؛ وعند هذه النقطة يحتاج الأمر إلى ما هو أكثر من 
تلك المصادر الداخلية. فعند هذه النقطة قد يكون من الضروري دمج المادة 
التي تقوم على أساس الملاحظة الخاصة داخل الدور الذي يقوم به المرء. 

«فغالبا ما يتطلب الأمر منك أن تفهم شيئًا في أحد الأدوار لم تكن 
لديك خبرة كافية ما حوله. وهكذا فإناك هلح وان بحرافات تكو هن حاجنة 
دائمة إلى أن تكون قادرا على أخذن «لقطات سريعة» تتعلق به. بدلا من أن 
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تؤديه دون أن تكون على معرفة جيدة به» (313 .م ,1990,طعصءط 5001) . 

يطور الممثلون. خاصة الذين يتسمون بال مهارة في تمثيلهم لشخصيات 
فنية معينة(في مقابل «النجوم» الكارزميين): قدراتهم الخاصة بالملاحظة, 
سيك يكرتون قادوين على امتحداد يعن الدوائي القاضية بالشخصييابت 
القى وقارارتها عن السياق ودلك فى محيطوا بالشخمية الى يمظلوتها يشكق 
0 . فمن أجل إبداع شخصية فاجيل فولتي 'إاااحه1 لزمه8 في ع 101 تالكآ 
قدم جون كليز ءو5ء016 مطاه10 خليطا من جوانب مختلفة من شخصيته الخاصة: 
إضباقة إور يدواني نكرو يدن مياه باكرية الكرى تسم بالقواية كان قر 
قابلها في حياته. وقد كانت إحدى هذه الشخصيات التي استفاد منها 
وو كابر تمخاضة دياعي كدق يسك البرك تحقت إلى لضع ارو 
بالآخرين يسمى «دي لاتيست تيكيل 1اع>اء16 16516 13 106», كان يحظى بشهرة 
ما في كامبردج. قد كان هذا الرجل يرتدي أحذية عسكرية ثقيلة. ويجأر 
يضوته اكرضع السبيق علقيا واوامره على سستاعديه: عيبا كان ذلك الريجل 
مشهور انل رواتهم لوده إذا ها سدور عه رصي سوال دي لاسن القمضنا» 
قضيرة الأكمادرياذا اللحية اللعوب: أو أن يكبع بساطة معجون الطماطم 
(العاتشاب) على ركيت 

ها قا يه «ضاف قن تعديعة الآبن زتها (قفس ماي مجر لديم 
هذه الشخصية الواقعية مع قدر من المبالغة البسيطة فقط. 

لقد قدم الممثل الكلاسيكي «أنطوني شير» :56 نإدهطادة (1989) تفسيرا 
خلابا للإعداد الذى قام به لدور «ريتشارد الثالث» على مسارح لندن: وقد 
اشتمل هذا الإعداد على ملاحظات كام بها وجمعها لقائل اركب ساسلة 
من الجراكة يدف #دينيس تيوق وقد كان :هذا الشاكل عفان كيام 
الرأي العام فترة من الوقت: كما قام شير أيضا بملاحظات على سلوك 
أنواع عدة من الحشرات الفتاكة. وقد تم تركيب هذه المكونات معا كي تنتج 
تصويرا مجسدا| شديد الغرابة إلى حد البشاعة وإكارة القتشعريرة؛ كلك 
عرف عنه آنه كان مشوه الجسم والعقل: 

كنا مو واكد كن التلاحظةبوالصيير بالإناءات والإشارات هما 
المصدران الكبيران للإلهاع دق المشبوهما على درج كريرة من الأهفية 
والكببية لاكهداد للووو ولمسن فق الغروب كرصن لمكاو والقدتيم في 
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الثقافة الفرعية التي يكون عليهم التعبير عنها؛ وذلك قبل أن يأخذوا على 
عاتقهم مهمة القيام بدور معين. كذلك ليس من المستغرب أن يجوس هؤلاء 
الممثلون خلال الحياة بياحثين عن أفراد معينين. بحيث يكون ممكنا تجسيد 
شخصياتهم بدرجة أكبرء أو بدرجة أقلء في أعمال فنية. 


فظريدة الشخسية دمع باتالحمممءم 

مق المكن أن ون اللغرفة التراهرة حول عله لقسن الشخصية ذات 
فائدة كبيرة للممثل الذي يعد نفسه للقيام بدور معين. فمثلا.ء أجريت 
بحوث كثيرة حول الطرائق التي تتجمع من خلالها سمات شخصية متنوعة: 
فى تجمعات أكبر خاصة بها يمكن أن نسميها الانبساطية دمزديء كو 
والانفعالية 7نلةمهنومه والميل إلى المغامرة أو حب المغامرة 01150655 تاماء05م 
(1985 بعاعمعوتر8 لصة عاعمعة:ز8) . 

لايكون الانبساطيون اجتماعيين فقطء. لكنهم يميلون أيضا إلى أن 
يكونوا في حالة نهم لكل أشكال التنبيه أو الإثارة أيا كانت (فهم مثلا 
يحبوخ الآنواق الرامية «االوسيقى المرتقمة وكتانك:التتوع لذ الرتابة فى 
خبراتهم). ويتسم الأفراد المرتفعون في الانفعالية بالنشاط الزائد في كل 
امتجاياهم الامكائية. ستعروق بالخوف والفلق وعيفة الاتتارم 
والأعراض الهيستيرية على نحو كبيرء لكنهم يتسمون أيضا بالتقمص 
الوجداتي مراع (قهم سابيون الشاهر الأخرى وود رجة كبيرة) موض نافد 
دزاسنة الطريقة :الف ترتبيظ منتخلالها خصاك ضن الشخصيدة بعضها 
تسطرج اليكل طلى إنحاب شكدية تقيم بالاقيناق والقابلية للتصد يق : 

هدودح القرى ا مجان دراطة|الكسية يمكتها أن شيو يكير 
فى هذا الشأنء ويتعلق أحد هذه المناحى بتصنيف الشخصية فى ضوء 
الحاكاث السائدة 5لعع0 اسمستصسمل فزق أحن الأفراد. فبعض الأفراد 5 
مدفوعين أساسا من خلال الطموح:؛ والبعض الآخر بواسطة الحاجة إلى 
التواد (الصحبة والمساندة أو الدعم الاجتماعي). وقد تكون الشهوة الجنسية 
اليل إلى الجنيه هها الودك الر كيس الوح البعس يكبا قم بكرن 
آخرون مهتمين أكثر بتجنب التحقير أو الإذلال والارتباك الاجتماعي. ومن 
المفيد بالنسبة للممثلين أن يضعوا في أذهانهم على نحو جيد ما يريدون 
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فعلا التعبير عنه. وذلك عندما يكونون في حالة تطوير خاص للشخصية 
التي سيمثلونها. 

وإضافة إلى ذلك؛ ينصح معلمو الدراما بضرورة أن يضع الممثل ضفي 
ذهنه العقبات الرئيسية التي قد تعترض وصوله إلى أهدافه. وقد تكون 
هذه العقبات مادية (نقص النقود مثلا).؛ أو داخلية (ضمير هاملت مثلا):؛ أو 
قد تكون هناك شخصيات أخرى ذات دوافع متصارعة مع الشخصية التي 
يحاول هذا الممثل تجسيدها. 

هناك منحى كبير آخر من مناحي دراسة الشخصية يتعلق بوجهة النظر 
النفسية الدينامية عنسقم :رلمطءووط الكاه رن ردك وأتباعه. والفكرة المحورية 
في هذا المنحى هي أن الناس بشكل عام لا يكونون واعين بالغرائز التي 
تحركهم: وذلك لأن هذه الغرائز التي هي أساسا غرائز جنسية وعدوانية, 
لا يقبلها الشعور. ومن ثم يتم كبتها. 

لقد أنتج أوليقييه بمساعدة خاصة من أرنست جونز عه مم0 - 
كاتب السيرة الشخصية لفرويد ‏ نسخة من هاملت تؤكد على نحو خاص 
على عقدة أوديب المفروضة عليه. وقد لعبت ممثلة شابة على درجة واضحة 
من الجاذبية دور أم هاملت؛ وكان «هاملت» يداعبها بطريقة جنسية 
شديدة الوقاحة. 

وقد حدث الشيء نفسه بالنسبة لمسرحية عطيل. فقد أنتجت من خلال 
تسوزرها الخامى امنغسنية بإباحوي زاطا محوضنيا مقليا واشت اليون 
(وكانت الفكرة هنا هي أن إياجو قد انجذب مثليا نحو عطيلء؛ ومن ثم 
رغب في إبعاد ديدمونة عنه باعتبارها منافسة له في حب عطيل) . 

تكمن المشكلة الخاصة بمثل هذه التفسيرات في أنه إذا كانت مثل هذه 
الدوافع المفترضة لاشعورية ومكبوتة؛ فإنه ينبغي ألا تكون شديدة الوضوح 
هكذا كما يتم تصويرها على المسرح. 

وقد يمكن المجادلة هنا. على نحو مماتلء؛ ومن خلال استخدامنا 
لمصطلحات من مجال التحليل النفسى فنقول إن تكوين رد الفعل «متاعدع]1 
لتو 81 (تهويل القوين الشدود لكلف إلى الانماء لهاك )رقن 
يكون من الأمور القابلة للملاحظة من جانب الجمهور أيضا. وعلى رغم 
هذه المخاطر الخاصة باستخدام التحليل النفسي في تجسيد الشخصيات 
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على المسرح؛ هناك طرائق مرهفة أخرى يمكننا من خلالها توصيل الدوافع 
الأساسية إلى الجمهور. فمثلا المرأة التي تكون منجذبة جنسيا إلى شخصية 
أخرى قد تظهر هذا من خلال التأنق في ملبسهاء أو من خلال إعادتها 
ضبط أزرار قميصها الخارجي. كذلك فإن النفور قد يتم التعبير عنه من 
خلال ابسامة زاكقة (انظر القفصضل السامن): 


فن تصميم الشركة سما «نرامهعمء:001» ععمصة حلم 

أحد المبادئ الرئيسية في التمثيل التقني هو أنه وبمساعدة المخرج ‏ 
ولكن على نحو خاص من خلال التدريب الخاص - ينبغي أن تحدث كل 
حركة؛ وكل إيماءة؛ وكل توقيت خاص بكلمات الدورء ينبغي أن يحدث ذلك 
كلمح خاذل #فاسل مخظط: قن تم الادويت فلية سلغا على ثحو جين 
فالجوانب الجغرافية الخاصة بالأداء مثلاء ينبغي ألا تترك كي تحدث على 
سبيل المصادفة, أو تترك كي يتم تقرير الأمور بشأنها ذات ليلة معينة, 
هناك سيراك قفر ليخ الأعراد اميق 

فعدم الإعداد يتضمن نوعا من عدم المراعاة لمشاعر الممثلين الآخرين 
في التنبؤ بالحركة التي تحدث الآن في المسرحية. فالممثل الذي يكون في 
المكان الخاطيىّ وفي الزمن الخاطىّء من المحتمل أن يقوم بإفساد أداء ممثل 
آخر أو ممثلين آخرين: أو ربما يقوم. حتى؛ بإفساد مهام الفنيين المسؤولين 
هن إضاءة السرع: 

إن الآداء على مخشيية اروم من الفقرض أن ركلزق نخهد ا خالما تفريق 
العمل كله ويقوم الملخرج بدور المنسق لهذا الجهد. إن آداء الحمنظلين ينبغى آلا 
تسد شكدرا إلى مراع ساقي بين الجا ن ديع يسارك كل امتهم أن 
يبرز نفسه على حساب الآخرينء «أي يجتذب أضواء أكثر مما يستحق». أو 
«أن يسرق العرض». 

وهذااك سور إنحر الفططويط] ليق لخر علا رورس انها مورال ها ترد 
في أن مثل هذا النظام؛ وعلى العكس مما قد يبدو هو نظام محرر لأداء 
الممثلين. فمع التحرر من عدم اليقين أو الحيرة المكانية (أي ألا يكون المرء 
مضطرا لاتخاذ قرارات لحظية حول ماينبغي عليه أن يفعله لاحقاء وحول 
الوطم اذى شيف اح امه الياعريعد كلك كوق ادر على التركير على 
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جوانب أخرى من أدائه أو من أدائها : كالتلوينات الصوتية في كلمات الدور 
الخاص به؛ وفي تعبيرات الوجه؛ أو حتى أن يعيش دوره بصدق. وعلى 
الشاكله شبيياء ينيقي ازركون المنتى قادرا على التركير على الموسيقتن 
وقلى إنقاب المبوك. عالاسد ان النام يمتح الظنة :وهل عمل الذاكزك وتجدل 
الووايط امشيقة بين اللوضيع والشركة وكلماكا لأدوار والوسيقن لان وهدت) 
من المتعاليات التمكيلية (أوعمليات التقايع :في التمغيل ذانخل الشمل) أضورا 
سيل 5و2 ها 

وتوضح واقعة ما حدثت عند إنتاج خاص لأوبرا «ريجوليتو» في كوفنت 
خاودن: الحفيكة اتقاكلة يان الأحدابة غير المكوقية حلى بخشية الشرع 
يمكدها آن تحدت نوعا من الهفوات في الذاكرة. فالباريفون الذي كان يغتى 
دوو التطرتة كن هذه الأريرا كان كد انق هذا الدى سراف هد باتلقة 
الإنجليزية. لكنه في تلك المرة كان يقوم بذلك لأول مرة بالإيطالية؛ وقد 
حديك ندا وبالصيط تقو وداب لسرن ريجوايان الرتسبي غتدمااكان طالب 
بعودة ابنته من بين أيدي أحد رجال الحاشية الذي كان قد اختطفها. في 
تلك اللسهلة بالشيفط! نمازت قطئة نن شاه حى كانية خفية التسرع 
وسقطت,. محدتة التشتت لدى هذا المغنى. مما أدى به إلى أن يرتد لحظة 
إلى اللغة الإنجليزية غير الرسمية... عدي قائلا : بددعه 1ذا عاططة؟ بطتلق 
28 مما أصاب جمهور المشاهدين بالدهشة الكبيرة. 


التحكم فى الفعل الشراهى دنتاءك 2ه [مادهه 

يؤكد المنحى التقفني حول التمثيل» بشكل كبيرء أهمية مالا يقوم به 
الممثل؛ باعتباره يماثل في أهميته مايقوم به. إن العلامة الدالة على الممثل 
الهاوي الرديء هي ذلك التململ وعدم الراحة التي يبديهاء مالم يقم بشيء 
معين يود القيام به. ويميل الممثلون غير ذوي الخبرة إلى القيام بحركات 
تململ عصبية بأيديهم: وإلى القيام بحركات خرقاء أو عصبية بأقدامهم. 
وغالبا مايدرك الجمهور هذه الحركات غير الضرورية (بشكل دقيق عادة) 
على أنها تعبيرات عن القلق. 

ويرتبط ما سبق بواحد من الأآسبابء التي تجعل من الصعوبة بمكان؛ 
بالنسبة لعديد من الناسء؛ أن يقلعوا عن التدخين. لقد أصبحوا مدمنين 
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ليس فقط للنيكوتين أو لرائحة الطباق المحترق؛ لكن أيضا للطقس الخاص 
المتمثل في جذب علبة السجائر من جيوبهم وقدح أعواد الثقاب. وإشعال 
السيجارة؛ ووضعها في الفم. وإخراجها منه؛ ثم نفض الرماد المتبقي منها . 
ومن دون كل هذا النشاط يشعر المدخنون بافتقارهم إلى شيء ما يفعلونه 
بأيديهم؛ ومن ثم فإنهم خاصة إذا كانوا عرضة للقلق الاجتماعي يشعرون 
بالحرمان من طقسهم الخاصء. خاصة عندما يوجدون في صحبة الآخرين. 

لقد كان المخرجون في هوليوود. ومنذ عقود عدة مضت, يعرفون تلك 
الصعوبة التي يواجهها ممثلوهم عند القيام بأدوارهمء ويطلبون منهم إشعال 
سيجارة فعلا في كل مشهد (في الواقع؛ عندما لايكون هؤلاء الممثلون يجرون, 
أو يحاربون: أو يطلقون النار أو يقبلون) ونادرا مايسمح بمثل هذا الترف 
للممثلين في المسرحيات الكلاسيكية أو في الأآفلام الحديثة. إنهم ينبغي 
عليهم أن يقصروا اهتمامهم إلى أبعد حد على الكلمات التي ينطقونهاء 
وعلى تعبيرات الوجه التي يبدونهاء ومن ثم يكون عليهم أن يتعلموا كيفية 
التحكم في أيديهم وأطرافهم: وهي الحركات التي لو لم يحدث فيها مثل 
هذا التحكم لسببت التشتت يدرجة واضحة لدى المشاهدين. 

يكمن الخطر في أن ممثلي «المنهج» قد يقنعون أنفسهم بالعروض غير 
المناسبة؛ وقد ينجم عن ذلك موجات من الفعل المضطرب. الذي لا صلة له 
بالموضوع الذي يمثلونه. وتحدث مثل هذه الأفعال غير المناسبة نتيجة لعمليات 
الإثارة الداخلية التي يلاحظون حدوثها لديهم. والمثال الذي يمكن ذكره 
هنا يمكن أن يكون خاصا بامرأة تتلقى أنباء عن موت زوجها. حيث يكون 
الصمت المذهل هو الاستجابة الواقعية؛ الأكثر احتمالاء بدلا من ذلك الانفجار 
المباشر في البكاء. ويعتبر هذا الصمت من الناحية الدرامية أكثر تأثيراء 
وذلك لأنه يحافظ على التوتر ويعمل على تطويرهء مقارنة بالبكاء الذي 
يعمل على خفضه أو تنفيسه. 

المثال الآخر قد كان مرتبطا بما حدث عند اكتشاف «بترفلاي» أن 
«بنكيرتون» 05 مزع امزط قد عاد مرة أخرىء لكنه يصحب معه زوجة أمريكية. 
كذلك فإن الأفراد الذين يقررون الانتحار لاتظهر التعاسة عادة عليهم بشكل 
واضح. إنهم بدلا من ذلك قد يبدون هادئين ورابطي الجأآشء وهذه الحقيقة 
مشتقة بشكل أكثر مناسبة من المعرفة السيكولوجية: أكثر من كونها مشتقة 
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من الخيال التعاطفي للانسان. إن تقليل الحركة الجسمية إلى أبعد حد 
ممكن هو الأمر الأكثر كفاءة. وذلك لأن هذا التقليل من الحركة يجعل 
الأمور أكثر وضوحاء كما أنه يعكس ثقة ما تدى الممثل؛ بتفسه ويأداكه. 
وكلما قل عدد الإيماءات والحركات التي يقوم بها ممثل ماء كانت هذه 
الإيماءات والحركات أكثر دلالة. وأيضا كان حضوره مشعورا به على نحو 
أقوىء والمثال الجيد على ذلك هو أداء «أوليقييه» حين كان يمثل النسخة 
الكلاسيكية من فيلم «مرتفعات وذرنج كنطواء11 عسمتعطن171» 0 

فلم يستمد أوليقفييه قوة أدائه المثيرة لشخصية هيثكليف 
1 أاعطاةء1 من خلال ماقام به. حين أدى هذه الشخصية؛ بل من خلال مالم 
يقم به. وفي واحد من المشاهد التي لاتنسى ظل وجهه ساكنا كلية حتى 
جاءث هتره حانيسة؛ استجاب قيا تيان رقع عيكا واحدة دن سينيه تقط: 

لكن عددا قليلا من الأفراد هم الذين يتذكرون التأثير الانفعالي الكبير 
لأداء أوليقييه في هذا الفيلم» وهم من يكونون واعين بالمدى الذي استخدم 
أوليقييه الامتنتاع عن الفعل عنده. كمفتاح لإحداث مثل هذا التأثير. 

يعتبر التحكم في الفعل مهما في الأوبرا على نحو خاص: وذلك لأنه. 
وفي الأوبراء غالبا ما ينفذ هذا الفعل من خلال الموقف الذي تجد 
الشخصيات نفسها فيه؛ وكذلك من خلال المعنى الترابطي (أو الخاص 
بالموسيقى). بحيث قد يكون أي شيء يضيفه المغني بعد ذلك مهددا للعمل 
كله فيخرجه عن الحدود المرسومة له. في بعض الأحيان يكون كل مايحتاج 
إليه المغني هو أن يفترض لنفسه دور الشاشة التي يسقط عليها الجمهور 
انفعاله المناسب. إنه يجب عليه ألا يفعل أي شيء هناء فالجمهور يعرف من 
كلذل السياق سانقعريه هذا للق اله فى قلف اللحظة , كيفاته وى 
الأغنية الشميرة الثي يغنيهها مغن من طبقة الباريتون في أويرا «حقلة تتكرية 
راقصة». وه الغنية كلت انهه الت رتم ذييا العشف هما شعر تورات 
10> من أذى وامتهان؛ عندما اكتشف تورط زوجته في علاقة مع الرجل 
الذي خدمه «ريناتو» بإخلاصء هذه الأغنية يتم إدراكها على نحو قوي من 
خلال تلك الفواصل الموسيقية شديدة الإثارة التي تؤديها الأوركسترا . ويعرف 
معظم المخرجين أن ذلك الإغراء الخاص الذي يدعوهم لجعل «ريناتو» 
يندفع في انفعالاته بشكل مواز للمزاج الغالب على الموسيقىء هو إغراء 
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ينبغي مقاومته بشدة. إن الموسيقى هي ماينبغي أن يستخدم على أفضل 
وجه للتعبير عن هذا الانفعال العنيف الذي يتأجج بداخله؛ فتأثيرها يفوق 
كثيرا تلك الحركات المتبخترة التي يقوم بها بعض المغنين في الأرجاء المختلفة 
لخشبة المسرح. إن مثل هذه الحركات قد تنجح فقط في خفض التوتر 
الانفعالي الموجود لدى «ريناتو». في حين يكون المطلوب هو تصعيد هذا 
التوتر حتى يصل إلى النقطة التي يعبر عندها عن غضبه العنيف. خاصة 
عندما يثبث نظره على صورة شخصية مرسومة ل «الكونت» الخائن: وفي 
هذه اللحظة فقط يبدأ في الغناء المعبر عن هذا الغضب العاصف. 

يحتاج الممثلون إلى تعلم كيفية التحكم في حركاتهم: وذلك حتى لايتحول 
انتباه الجمهور نحو التركيز عليهم: في اللحظة التي ينبغي أن يكون هذا 
الانتباه موجها نحو مكان آخر غيرهم. وينبغي على المخرج أن يعقد العزم 
على أن يجعل كل لحظة, خلال الحرضن» خاضية يفعل له ولالشة: وحكون 
وظيفة كل المؤدين الآخرين هي المساعدة في إنجاز هذا التركيزء وغالبا 
مايتم هذا من خلال انكبابهم هم أنفسهم على بؤْرة الفعل هذه. والالتزام 
بها. بحيث يستطيعون توجيه مسار نظرة الجمهور إليها على نحو مناسب 
خلال العرض (حتى لوتم هذا من خلال إدارة ظهورهم أحيانا للجمهور): 

إن الشيء المهم جدا هو أن هؤلاء الممثلين ينبغي عليهم ألا يتشتت 
انتباههم من خلال حركات خرقاء مفاجئة؛ أيا كان مصدرهاء أو من خلال 
التواءات ما تظهر على بعض قسمات وجوههم: أو من خلال عمليات تنفس 
يستتشق فيها الهواء أو يحدث خلالها الزفير على نحو مسموع؛ أو غير 
ذلك من الوسائل المحولة للانتباه (انظر الفصل السادس). 

إن عضو الكورس (الجوقة). الذي يريد أن يلفت انتباه عمته التي تجلس 
في مكانها الخاص خلف المقاعد الأمابية قن شرح يدول كاد سكو 
بانتظام بالنسبة للمخرج.ء إنه يشبه في سلوكه هذا حالة الممثل غير المراعي 
لمشاعر الآخرين وحقوقهم: والذي يريد أن يكون مركز انتباه الجمهور طيلة 
الوقت؛ ولو على حساب كل المؤدين الآخرين من زملاثه. 


التمغثيل الأوسرالي عستاعة عتتمزعم 0 
للمغنين الأوبراليين شهرتهم غير الجيدة باعتبارهم ممثلين سيئين. وهم 
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جديرون بهذه السمعة على نحو معين؛ وذلك لأن بعض المغنين منهم يتم 
اختيارهم على أساس نوعية أصواتهم فقط. لقد كانت نيللي ميلبا عنلاء1ا 
مشهورة بأنها قادرة على أداء إيماءتين فقط: إحداهما خاصة بالهوى 
أو الحب (وكانت تؤديها من خلال مد إحدى ذراعيها فقط). والأخرى 
خاصة بالهوى المشبوب (وكانت تؤديها من خلال مد الذراعين معا) . وللمغنين 
الإيطاليين. من طبقة التينور على نحو خاص. شهرتهم الخاصة هناء وذلك 
لكونهم من المتمركزين حول ذواتهم بشكل لا أمل في إصلاحه. وقد شوهد 
أحدهم في «كوفنت جاردن» وهو يذهب متمهلا إلى الكواليس كي يشعل 
سيجارة: تاركا السوبرانو البائسة تقوم بتوجيه أغنيتها الطويلة صوب وجوده 
المفترض في مقدمة المسرح. وكان لمغن آخر عادة إثارة البلبلة والارتباك 
لدى البطلة التي يغني معها لحنا ثنائياء خاصة عندما كان يوشك أن يصل 
إلى نغمة كبيرة» وكان ذلك يحدث من خلال أنه قد يذهب إلى مقدمة 
المسرح ويقف تحت الأضواء الأرضية 5اع00011 (/) ويغني هذه النغمة بقوة 
موجها غناءه إلى قاعة المشاهدة. إن هناك عنصرا من المنافسة يكون كامنا 
في ذلكء فالمغنون من طبقة التينور والمغنيات من طبقة السوبرانو أحيانا 
فاسكدرون اوه ض كقاكين لتاؤرياك:70! ان الأنهان القبردية اكرشهة باه 
حدود ولاقيود. محاولين جاهدين أن يفوقوا الآخرين في قدرتهم على 
الاستمرار (وبدرجة قد تلحق الضرر بالمصداقية الدرامية المطلوبة) . 

عند دفاعنا عن المغنين لابد أن نقول إن التمثيل الأوبرالي يمثل صعوبات 
خاصة؛. حيث يحتاج المغنون إلى ملاحظة دقات قائد الفرقة الموسيقية. 
وعلى رغم أنهم قد يقومون بذلك على نحو جيد من خلال النظر بطرف 
العين أو زاويتها الجانبية (والجزء المكافئ لهذه المنطقة في شبكة العين 
زاخر بالمستقبلات العصبية للحركة)؛ فإنهم يميلون. خاصة عندما يفعلون 
ذلكء إلى أن ينظروا إلى قائد الفرقة كما لو كانت لهم عيون زجاجية. إنهم 
يحتاجون. لذلك. إلى توليد دفة (ضرية) #ء0 داخلية خاصة بهمء وسواء 
كانوا يستطيعون رؤية قائد الفرقة الموسيقية أم لا. ويكون ذلك ضروريا من 
أجل توقع بدايات النغمات. إن الاعتماد على دقات قائد الفرقة وحدها قد 
ينجم عنه انزلاقهم أو تخلفهم إلى ماوراء الزمن الإيقاعي المناسب. 

إن ماينبغي عليهم القيام به هو المضاهاة بين الإيقاع الداخلي والإيقاع 
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الذي يزودهم به قائد الفرقة الموسيقية. ويستلزم هذا وجود فعل إيقاعي 
تحت شعوري 1281دناطناة يكون موجودا في موضع ما من جهازهم التشريحي. 

ويقيس بعض المغنين الوقت بشكل مرئي من خلال حركات أيديهم أو 
رؤوسهم أو جذوعهم كلهاء ويكون هذا مثيرا لتوتر الجمهور وتوتر غيرهم 
من المؤدين أيضا (خاصة عندما يكون قياسهم مختلفا على نحو طفيف عن 
الزمن أو الإيقاع الخاص بقائد الفرقة). ويتعلم المغنون الأكثر خبرة أن 
يقيسوا الوقت من خلال بعض الأجزاء غير المرئية من جهازهم التشريحي؛ 
كإصبع القدم الكبيرة الموجودة داخل الحذاء مثلا. 

ويطور بعض المغنين. خاصة خلال مسارهم التدريبي. حركات إيمائية 
مناظرة للتلوينات الصوتية دعنصدهنا12 1د170: وأكثر هذه الحركات الإيمائية 
المناظرة شيوعا ما نجده حين يصدر ال مغنون دفعات قوية تشبه الغرف 
للطعام بأيديهم: لتدعيم جملة صوتية متصاعدة في حركتها يقومون بغناتها, 
أو أن يقوموا بالوقوف على أطراف أصابع أقدامهم كي يصلوا إلى النغمات 
العليا. ويكون هذا الأمر طيبا خلال جلسات التدريب الصوتيء أما بعد ذلك 
فتكون هناك صعوبة في قمع:؛ أو منع . مثل هذه الحركات خلال الأداء. مما 
قد ينجم عنه أن تؤدي هذه النمطية المقحمة على الأداء إلى الإنقاص من 
قدرة الفرد على تجسيد الشخصية. 

يتطلب التمثيل الأوبرالي أيضا إطالة أو مد الحركاتء بينما يتم 
الاستكشاف للمشاعر موسيقيا. ويتطلب الأمر إقناع المغنين بأن الصوت 
والعين وحدهما يمكن أن يكونا كافيين لتنفيذ مراحل عدة من الموسيقى 
دونما حاجة إلى إقحام أي فعل زائد في العملء وينبغي أن تمتد الإيماءات 
أو تنتشر بالشكل الذي يتفق مع البنية الموسيقية. 

إن حركات الذراع التي تندفع مباشرة بقوة متجهة إلى الخلف عقب 

بدء تحريكها (وبشكل يشبه لكمة الملاكم الخطافية التي يؤديها بيده اليسرى), 
تبدو حركة لا محل لها في مواجهة خلفية موسيقية تتحرك بتناغم نغمي 
واضح. وأحيانا ما يكون الآثر المطلوب إحداثه شبيها بتأثير الحركة البطيئة 
المصورة لمشاهد العنف في الأفلام السينمائية. 

و على رغم أن هذه الحركة قد يكون الداقع وراءها وجود ميل سادي 
لاستراق النظر دادتزعنز70؟ 5301501 إلى من يوجد خلف المؤّدي. فإن المبرر 
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الوحيد المقبول لهذا الميل هو أن يكون معبرا عن خبرة إدراكية خاصة. 

وتبدو الأحداث المرعبة التي تولد أحيانا استثارة عقلية عالية. على نحو 
غير عاديء تبدو أحيانا كأنها تشغل وقتا يفوق ذلك الجزء من الثانية الذي 
يستغرقه حدوثها الفعلى. والحال كذلكء فيما يتعلق بعواطف الشخصيات 
الأوبرالية ومآزقها المربكة. 

إن العديد من أشكال الأداء الجماعى الموحد للمغنين الأوبراليين يمكن 
التعامل معه أو معالجته فقط باعتباره لحظات متجمدة من الزمن. وهي 
لحظات يتم فيها التعبير عن المشاعر والأفكار المعذبة في مقابل خلفية 
خاصة بلوحة أو مشهد يتسم بالسكون الكبير. 

ولأسباب كهذه . لا يمكن للتمثيل الأوبرالي أن يصبح طبيعياء بالمعنى 
الذي يكون عليه عادة التمثيل في المسرحيات الحميمية والأفلام الحديثة. 

ينبغي أن يعتمد المغنون دائما على قدر معين من التكنيك . خاصة 
عندما يكون العمل الجماعي أمرا مطلوباء هنا ينبغي أن يكون ثمة تخطيط 
مسبقء. بحيث يتم الوصول إلى الفهم المتبادل أو المشترك بينهم: فيما يتعلق 
بموضع كل فردء وأيضا ماينبغي أن يقوم به هذا الفريق بأكمله في علاقته 
بالموسيقى. 


تعلم كلمات الذور دعدنآ عومتسدع.] 

تتمثل إحدى المشكلات العملية التي يواجهها الممثلون والمغنون ضي أنه 
ينبغي عليهم أن يحفظوا عن «ظهر قلب» أجزاء كبيرة من مادة أدوارهم في 
الذاكرة. ويعتبر تطوير القدرة على تذكر الأدوار بشكل سريع أمرا له 
أهميته النخاسية بالنسية للمعظين: المسترفين وذ "كان هنزلام | المطلوا بيه ون 
من الذخيرة الدرامية 7 بجر رومع ٠‏ فقد يطلب منهم أن يحفظوا عن ظهر 
قلب أدوارا عدة فى آن واحد. 

كيال عدن ظراكن حمس" الأدبدرافيحيات الخاصة يفلم فلماط الذوو 
فى اروفسال الكير ف لجال من كردي تبامي ييا الأبن: على كن 
حالء فإن الممثلين نادرا ما يتفقون حول أي الإستراتيجيات هي الأكثر 
كفاءة: وحول أي الإستراتيجيات التي يفضلها معظم أعضاء مهنة ما أكثر 
ادوغيرهاء لبه حق لاعتشوم حرل ما زذا اكيم كلبات الذرر هاي حخر 
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كامل وتطوير إطار ذي معنى في أثناء تعلمها هو من الأمور المهمة أو غير 
اليم كما اقيم لآ يتنهون حول ها إذا كا سهره التعرار البسيط هو أهرا 
كتروريا آم للا+.ويساقكن البعضن الآخر حول اهمية االتحى الفوتوغرافي 
اعدمامجهة عتطممع مأامطط ين 000 

وقد وصف الممثل الشهير هاري إدواردز 805ة:808 نتئة11 الذي ينتمي 
للعصر الفيكتوريء, خبرته الشخصية الخاصة بالتعلم السريع في كظات 
أرسله إلى البروفيسور هاري أوسبورن <ده056 نتتة11 (0,1902رها05): حيث 
قال: «إن الملّكة الخاصة بحشو الدماغ (أو الإتخام عمنسهدت) بدور ماء أو 
الخاصة باختراقه على جناح السرعة؛ أي تعلمه بشكل سريع هي ملكة لا 
يمكن اكتسابها. دون شكء. إلا من خلال الممارسة والخبرة الطويلة؛ وعبر 
تلك الأيام من الكدح الطويل الذي لا يعرفه ممثلونا الصغار اليوم. في تلك 
الأيام الخوالي؛ عندما كان الإعلان الليلي عن الحفلات المسرحية يتغير 
على نحو يفوق ما يحدث الآن. كانت القضية متعلقة بمدى الإلحاح الذي 
ينبغي تعلم الكلمات الخاصة بدور معين بشكل سريع في ظله. 

وليك من غير الالوف جيدكذ أن تعد إضسانا ياتحد دورا طن السياخ 
كن حدظه ليلة. ويقراة انحا دكما يقتراة سه ظهووه لياذ: غلى ضيه 
الشرص وبحدك هذا بالنسية لكل صفهد»ويكيك هذا االمكل. على تمو الي : 
في ذاكرته. ذلك الشكل الخاص بالدور المكتوب؛. والشكل نفسه للكتابة 
باليد. والموضع نفسه الخاص لكل حديث على الورقة؛ والتتابع نفسه الخاص 
بالكلمات؛ والأشخاص» وكل تلك التفاصيل التي قد تظهر أمام العين الخاصة 
بالممثل. وهكذا فإنه قد يكتسب الكلمات ولكنه لا يكتسب الإحساس الخاص 
بها دائماء حيث إنه قد لا يكون لديه الوقت الكافي للتفكير في السياق؛ وضي 
يتطن العالاه خامنة إذا اناس فيض أن [ناضة يفاطفة ذانها قد بكر 
هذا الدارس بعيدا عن المسار وتقلب النظام الخاص بالمسرحية كله رأسا 
على عشب 

لقد عرفت شخصيا العديد من هذه الحوادث المثيرة للسخرية؛ التي 
حدثت نتيجة لهذه المغامرات الفاشلة. وفي أيامي الأولى كان علي أن أقوم 
بالكثير من هذه الدراسات السريعة وهذا الحشوء. وعقب بدايتي في 
تمثل بعضى الأذوار الركيسية مباشرة ‏ درست ومظت ستة آدوار طويلة في 
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أسبوع واحدء وقد كنت على ألفة كاملة بدورين اثنين منها فقط. وذات مرة 
أخذت دور «سير جون فالستاف» في الثانية عشرة ظهرا وقمت بأداء الدور 
على كدو حان لباك . ولسك فى يحاحة إلى الول للف إننى لم اكن قادرا على 
إدراك المعنى الخاص بالشخصية؛ في ظل مثل تلك الظروف. وإحدى النتائج 
المترتبة على مثل هذه الدراسات المتعجلة هي أن الكلمات الخاصة بالدور 
لم تكن لتبقى بعد ذلك أو يحتفظ بها في الذاكرة. ويبدو أنها تتلاشى من 
الذاكرة بالسرعة نفسها التي يتم اكتسابها بها». 

درس أنطونز ‏ بيترسون 502عاءم-21005 4 وسمايث طاتزس5 (1987) «ذاكرة 
الذخيرة» هدعم /ززماءم26 أو ذاكرة الرصيد الدرامي. من خلال مقارنتهما 
بين الخبرا وار لمثلين الكبار الراستين) والبطلين البكلاكين ا(وامرعخوستة 
عينة من طلاب علم النفس كعينة ممائلة في السن والنوع) .وتمت المقارنات 
بين الممكلين الكبان واليشدكين هيما يتعلق بالاستراتيجيات التى يسشخد مها 
كل علوم الاستظهار آر] الجفظة ومين طهر قلت 1قنها رخاف لنظينة طريلة: 

وقد تم تصوير هؤلاء المفحوصين على شرائط فيديو في أثناء قيامهم 
مع التطيفاتت النتررة يجرت سروقه من كل قطي عن كاير كلب 
فى الذاكرة. وقد وجد هذان الباحثان أن كلمات مفتاحية 70:05 نوع؟1 معينة: 
18 ماتكون موجودة في بدايات الجمل والفقرات والعبارات الطويلة التي 
يتم التدريب عليها على نحو متكررء. كما لو كانت تستخدم كعلامات بارزة 
لتحديد القطع الصغيرة هلهنادك القابلة للتعامل معها بنجاح. وعلى رغم أن 
هذا الميل للتركيز على كلمات معينة ‏ لاستخدامها بعد ذلك كهاديات 
للاستعادة أو التذكر ‏ كان واضحا لدى أفراد المجموعتين من الممثلين 
الكدان 1 ادافين مهن بكي دواد حرق كان موعردا على صو اعركل اكت 
لدى الخبراء أو الكبارء مقارنة بالصغار أو المبتدئين. وقد كان هؤلاء الممثلون 
الخبراء أيضا أكثر. مثلا لتركيز جهودهم.: ومن خلال نوع من الاختبار 
الذاتي والذي يتم من أجل اكتشاف ما إذا كانت قطعة ماقد تم تذكرها على 
نحو مناسب أم لا. وقد لوحظ أنهم يومئون برؤوسهم وأيديهم أو أقدامهم 
بطريقة معينة كما لو كانوا يضعون علامات معينة على الإيقاع الخاص 


ويمكننا أن نفترض أنه بسبب تلك الفروق فى مثل هذه الإستراتيجيات 
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أظهر الخبراء حفظا أسرع لتلك المقطوعات مقارنة بالممثلين المبتدئين. 

تمكن البحوثء التى من هذا القبيل؛ علماء النفس من إعطاء المؤدين 
ندا من الللميجاكة | : لاخلا زاكبالحيسة الطاضية حول كرفي قباسي 
بحفظ المادة فى الذاكرة حرفيا بشكل أكثر كفاءة. ومن هذه التلميحات 
- ٍِ 

7 التقطيع عهناصساه أو التجزئة: فبعد القراءة أو الاستماع للعمل ككل 
للوصول إلى انطباع كلي ماحوله ‏ يمائل الانطباع الذي سيتلقاه به الجمهور 
- ينبغي تقطيع المادة الخاصة بالعمل إلى وحدات قابلة للتعامل معهاء وينبغي 
أن تشتمل كل وحدة على هدف فرعي يتم الوصول إليه خلال عملية الحفظ 
أو التعلم لهذه الوحدة. 

في البداية ستكون هذه (القطع) خاصة بجملة واحدة؛ أو بكوبليه؛ أو 
مقطع غنائيء أو بجملة موسيقية طويلة وينبغي أيضا أن يكون لها معنى 
معين؛ يتسم بالتماسكء أو مكتمل في ذاته. 

2 - تجميع القطع وكلصناطاء عطأ عمزمناممع : فعندما يتم التمكن من حفظ 
هذه القطع الجزئية على نحو تام ينبغي تجميعها معا في أقسام أكبر, 
كذلك القسم الخاص بالدخول الأول إلى المسرح وحتى الخروج الآول منه 
مثلاء وذلك المقطع الأول من أغنية أو المقطع الأول (القسم الأول) من عمل 
موسيقيء وبعد أن يتم إنجاز هذا على نحو ناجح ينبغي أن تتقدم عملية 
التجميع نحو الحجم التالي الأكبر من الواحدات:؛ مثلاء الفصل الأول: اللحن 
الأول أو الأغنية الأولى: أو الحركة الأولى: وهكذا حتى يتم التمكن من 
العمل الكلى الكامل. 

5 الاختبار الذاتي ومناوء #اه5: في كل مرحلة. وبيدءا من مجموعة 
القطع الأولى؛ ينبغي اختبار الذاكرة من خلال إجبار المرء لنفسه على تكرار 
ترديده لهذه القطع؛ دون النظر إلى النص أو الاستماع للموسيقى. وتقوم 
هذه العملية بتشخيص أو تحديد مناطق الصعوبات الخاصة:. بحيث يمكن 
للتكرارات التالية؛ أن تركز عليها بشكل أكثر كفاءة. وهي أيضا توفر ذلك 
الوقت الضائع الذي ينفق في تعلم جوانب أو أدوار أصبحت معروفة فعلا 
للممثل؛ وتخدم هذة العملية أيضا في ترسيخ آثار التعلم في الذاكرة على 
نحو أكثر عمقاء كما أنها تمنح طمأنينة للممثل بأن هناك تقدما قد أنجز 
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في حفظه للدور (وهذا يمثل نوعا من المردود والتدعيم الخاص) . ومن أجل 
العاوكة شى هته العملية, يجين ينظى المثلين شراكط كششي ل بسجلوة 
غليها الدون الذي يتين عليهم تمثيله: ويتركون منافاه قالية فيه يشكل 
كاف كي يدخلوا عليها كلمات الأدوار الخاصة بهم: ويمكن أن تستخدم مثل 
هذه الكدر كلل معن كات مكلف لتكيان الذاكرة سكن لو كان الوك يفيه 
سيارة تحتوي على جهاز تسجيل. 

4 - المباعدة بين التدريبات عنناءعه]ام 05 عسعدم5: لاينصح بالعمل لفترة 
طويلة:'فهذا يتجم هنه الاتياك والأرقاك أو التشويش: وهذا ليس جرد 
مسألة متعلقة بالاستثمار غير الناجح للوقت أو الطاقة فقطء ولكنه يمكن 
أن يكون آيضا محدكا للضغظ أو الإأجهاد التفسبي: قلا يسمتظيع معظم 
الناس أن يركزوا في تعلمهم بشكل كفء أكثر من 30 أو 40 دقيقة على نحو 
متصل. وبدلا من أن يجبر الممثلون أو غيرهم أنفسهم على التنفيذ للعمل؛ 
والاستمرار فيه أو حشوه في العقل بشكل قاس لايرحم: من الأفضل لهم أن 
نشوا ليلا كن الحذيقة. أو أن يعلوا خيكا آخره أو ان كتهو بالراعة 
لظ إن هذ الفعراك الفاصلة من الرائحة لييمة: وقتها حاكها وذلك لان 
ترسيخ المادة في الذاكرة يحدث خلال فترات الراحة هذه. حتى عندما 
نكون تاكمينق. وحقيظة الأنير 81 ااتحصول عل القنديه اتقافية التى تنا جه 
من النوم (سبع أو ثماني ساعات على نحو منتظم بالنسبة لمعظم الناس), 
ويعا كان هو الشية الدى يقوة غير فين الأشياء امديةسواءباللسية 
للحفظ أو بالنسبة للأداء النهائي. ويعتقد «آلان» أن إحدى الوظائف المهمة 
الأحلام هي انها ققوم يتحوين الخبرات اليومية (او التهارية) شن مواضع 
معينة في المخ. وهي مواضع ذات تداعيات أو ترابطات كافية فيما بينهاء 
بحي نمكن استعادة :هذه الخيرات يشكل متاسب عندها تكون مظلوية 
خلال اليقظة. 

5 التعلم داخل سياق 6«عادم» «نطان< دممء.1: بقدر ماتكون المادة قايلة 
الع رس وشا ريا يقد وبا اناق آم يكم لبها ال فوا لكل السياق الكل 
الخاص بالأداء النهائي؛ أي أن يتم هذا على خشبة المسرح الفعلية (أو في 
مكان مايحاكي أو يمائل :هذه الخشية يقدر الإمكان): والمهمات تفسها أو 
التعكات االسوضية وريم 117" والارياء انها حوب الرجلا: افقسيم شن 
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المؤدين» ومن خلال الأدوات الموسيقية نفسهاء والأجهزة الصوتية وغير ذلك 
من الجوانبء فالكلمات الخاصة بالدور يتم تذكرها على نحو أفضل من 
خلال علاقتها بالحركات والمواضع على خشبة المسرح؛ وكذلك في ضوء 
المشاهد المسرحية المختلفة. والحقيقة أن أي هاديات متشابهة ستكون مفيدة 
تماما. ولعل هذا هو السبب الذي يجعل المخرج المتمرس يقوم بوضع الخطوط 
الكبرى للحركات أولا. ولا نتوقع أن يتم حفظ الأدوار عن ظهر قلب قبل أن 
يحدث هذا التخطيط للحركة. 

يكون من الأيسر عليك إلى حد كبير أن تحفظ كلمات دورك بمجرد أن 
تعرف موضعك على خشبة المسرح. وأن تعرف أيضا ماينبغي عليك وماينبغي 
على الممثلين الآخرين القيام به عندما يتم النطق بهذه الكلمات. وبالشكل 
نفسه من العمل الفعال يكون الاختبار الذاتي الذي يقوم به الممثل مع نفسه 
أكثر دقة عندما يتجرد من الارتباط بأي سياق خاصء وهكذا فإن الممثل أو 
المغني الذي يريد أن يتأكد من أنه قد أحكم قبضته على المادة التي يتعلمها 
قد يتجول خلال هذه المادة ويديرها في رأسه في الليلة الخاصة بالأداء 
وذلك حتى يكون ‏ فقط ‏ متأكدا من حدوث هذا التمكن لديه. 

6 -الاعتماد على الحالة ععمعلمءمء0-ع5]26: من الحقائق المثيرة للاهتمام 
حول التعلم أننا نتذكر الأشياء أفضل عندما نكون في الحالة البيوكيميائية 
والاتدحالية قسيها: الى كنا لبها عندنا اكقببنا هده الأشياء ا وتلميناها 
أول مرة (1969 ,1ه اء صذلهه6) . 

وهذه الحالة هي حالة خاصة من حالات أثر السياق؛ فإذا كنت مثلا قد 
سمعت نكتة بينما كنت تحتسي شيئًا مع أصدقائك في مكان ماء ستكون 
هناك فرصة أفضل لتذكر هذه النكتة عندما تكون في حالة مماثلة من 
الاسترخاء. وعلى الشاكلة نفسهاء فإن المادة التي يتعلمها المرء وهو فضي 
حالة من الهدوء والرزانة يعاد إنتاجها على نحو أفضل عندما يكون المرء في 
حالة من الهدوء والرزانة. وهكذا فما لم يكن مفترضا أن يقوم المؤدي 
بالتمثيل وهو في حالة من السكرء فإن التدريبات ينبغي أن تتم في حالة من 
الهدوء والرزانة (أو الاعتدال). 

إن الأثر الخاص بالاعتماد على الحالة ينطبق على تشكيلة واسعة من 
المخدرات. سواء كانت هذه المخدرات ترويحية [20002عمه: أو طبية؛ ويستخدم 
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هذا الأثر الخاص للحالة أيضا للتأثير ضفي المزاج. (1981 بتعنده8) . 

إن الأشياء التي نتعلمها ونحن سعداء يتم تذكرها أفضل عندما نكون 
في الحالة نفسها من السعادة: والأشياء التي تعلمناها خلال حالة من 
الاكتئاب يتم تذكرها أفضل عندما نشعر بالابتئاس. قد يكون هذا الأثر 
صغيرا ادو الي تابية جديرة بالاعتبار. وقد يكون من المفيد 
بالنسبة للمؤدين أن يعرفوا بعض المعلومات عنه. 

7 التعلم الزائد عصنصسدءاءء07: فيما وراء النقطة التي تستطيع عندها 
أن تسترجع المادة التي تعلمتهاء من خلال جهد مترو و واع. هناك مستوى ما 
من جسديات الذاكر: يشية عطلية إغاء تفيل السدوانه را شتريط 
أوتوماتيكي. فمعظم الناس يعرفون الصلاة الربانية 2'' وقسم الولاء للدولة 
3 10105 116" إلى الحد الذي يستطيعون عنده أن يقولوهما (أو يكتبوهما) 
بسرعة وسهولة؛ دون حاجة إلى إعمال التفكير حولهما. 

مدل عا رق الببائو بتكبره موافلة مدنا كرقرع بتن هزورا القطارهقها 
مرات عدة إلى درجة أن أصابعهم تبدو وكأنها تعرف طريقها بسهولة ويسر 
إلى لوحة المفاتيح. قد لايكون هذا بالضرورة صالحا للاحساس الأكثر 
بالآداء الخاص بعمل ماء لكن التعلم الزائد قد يكون مفيدا إذا كان هناك أي 
نوع من المشقة الانفعالية أو الضغط يتوقع حدوثه خلال الأداء (مثلا خلال 
القيام بتجربة للآداء دمانوسه *' أو القيام بعمل مذاع بالصوت والصورة) . 
إن الشريط الأوتوماتيكي 180 ع1أقتماناى هو دون شك أقل عرضة للتأثر 
بالخوف أو التشتت مقارنة بالأداء الذي يحكمه الوعي أو الشعور. 

8 - منهج المواضع المكانية أع10 ءثما 0 000ماءم ع10': من اديت المساعدة 
المفيدة للذاكرة التي يمكن للمؤدين أن يستفيدوا منها مايسمى ب بمنهج المواضع 
المكانية. ويرجع تاريخ هذه الآداة إلى الخطيب الروماني «شيشرون» الذي 
كان يدتكر النعاط الأسابيية م خطيقة مر قاذ القصوال فى نوكيه 
جغرافي معين كحجرة ما مثلا. وذلك من خلال عين عقله عنرء و'0صتم ونط أو 
خياله. متابعا خلال ذلك مسارا محددا كان قد وضع أشياء معينة يمكن أن 
تخدم أو تعيد كهاديات في تذكره. وقد وضعت هذه الأشياء من خلال نظام 
ثابت معين. 

في أيامنا هذه يستخدم المتحدثون عبارات مثل: «في المقام الأول» التي 
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مكنى امتفواننا طبه نينا التيوبوعيت إن المكلنن رالكدين يكرتو 
قادرين على الحركة الطبيعية حول خشبة المسرح, فإن هذا المنهج هو منهج 
كاضن عن العاف الالسريمن الكيدية وسدريا ركه سبو إلى الختاتب 
الأيمن عندما يرد القول حول كتابة خطاب معين مثلا. وقد توضع نخلة 
متخيلة ءءط نزنةمزع13 مث عند مقدمة المسرح, كي تذكر بالقول «أكون أو لا 
أكون» ء5 10 ]20 :ه ء5 10 وهكذاء لكن القصور الوحيد الخاص بهذا الآأسلوب 
فد يكون متعلقا بمدى البراعة المتوافرة للمؤدي. 

9 - فن تقوية الذاكرة 195 عندما يكون من الضروري حفظ 
قاقة من الترى الكى حدقرري] جه الاكبهبالمطدية درجة كبيرة كن 
يكون من المفيد أن نبتكر مذكرا شخصيا عامتهمتم لهدهورعم (أو أداة شخصية 
للتذكرة) من نوع معين. 

وهناك العديد من حيل تقوية الذاكرة الشهيرة التي يستخدمها أطفال 
المدارس لتذكر أشياء كالجدول الدوري في الكيمياء مثلا... لكن المؤدين 
عليهم أن يطوروا فنون تقوية الذاكرة الخاصة بما يتفق مع حاجتهم الخاصة. 
فمثلا نحن نجد أن أغنية «هناك مكان ما لنا» 1015 ءع2ام ه 5'ع2عط) المأخوذة 
من «قصة الحي الغربي» (دماة 5106 ]77/6 4" تنتهي بالكلمات التالية: بطريقة 
ماء في زمان ماء في مكان ما عنعط «اعدره؟ ,/033ع502 ,/لامطعدمه5 . وحيث إنه 
ابس ستاك نطق حاسن ليك اشاس نكم بكور هن انيه أذ كن كن 
التحية الشائعة في ولاية تكساس تستاءمتع كقعده 1 وهي «(110503» وتعطي 
هذه التحية البندين الأولين فى الترتيب ((039 0هه 110): بينما تترك البند 
الثالث 706:6 في الموضع الأخير. ومهما كان ماتبدو عليه حيل التلاعب 
اللفظي هذه من عدم براعة في البداية؛ فإنها قد تزودنا بعناصر للتذكر .١‏ 
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يوشكلب البق القن متقنسه لكين قافا وقن 
تتفق هاتان اللغتان في الرسائل التي تنقلانها أحياناء 
الباق أنحيان الخرى هيعوت المبر اع بيتهما ١‏ ]حدق 
هاتين اللغتين هي اللغة اللفظية أو اللغة المنطوقة, 
وحن اللدة الح كرون دن كديها عل القة بها 
سواء كانت هي اللغة الإنجليزية أو الفرنسية أو 
العربية أو أي لغة أخرى. إنها اللغة الصالحة لنقل 
المعلومات حول الحقائق والأشياء: وللتعبير المتطقي 
وحل المشكلات. كما أنها يمكن كتابتها أيضا. لكن 
هناك لغة أخرى أكثر عموما وهي تسمى لغة الجسد 
5040:1118 وهي لغة تستخدم بشكل لا شعوري» 
وتعبر عن الجوانب الأكثر حقيقية من ذواتناء من 
مشاعركا واكقئالاننا ويشاباقا واتجا هاخا بوفةه 
النقة هي الككثر سعوية فى كنارتها لكلها ريما كائيت 
هي الأكثر أهمية في العلاقات الشخصية المتبادلة 
قيما ييتقاء وى آيضا اللغة اللحديرة بالامعناء فلن 
الحو ,عاض من ينافية المنثلين واذرا كين والميميين 
وأو الممثلين بالإشارات) وأكتستس: وغيرهم من 
القنانين المؤدين: 

لاحظ أي شخصين يتحدثان في الجانب الآخر 
من الغرفة التي تقام بها حفلة ذات ضجيج مرتفع. 
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يلها مخ تفارفةر إن مناس عمد دما تالشخطيما او مشاعرهها ركواناسنا 
الحقيقية هي الأكثر وضوحا وجلاء بدرجة كبيرة: وذلك لأن محتوى حوارهما 
يتم إخفاؤّه من خلال خلفية الصخب السائدة في الغرفة. ويسمى هذا 
المشهد بظاهرة حفل الكوكتيل 0708عصممعطام 575 آنهاكاه00: وهي ظاهرة 
توضح قوة التواصل أو التخاطب غير اللفظيء وهو التخاطب الذي يحدث 
مون اذل فقوا كمال وضع النمنيه وا لابضاء وتعريو الويخه: زويكناك ا للمصدول 
على مثل هذا الأثر من خلال خفضك للصوت خلال مشاهدتك تمثيلية 
ميعورقة مكرلية مكل ود الامى» أو دك اسك يق العباء طاكمل وسااسظة 
تزع الاتاومى سيم نا فوا رداك كا ودر لاوقا نهم وعط اعره يهقم 
نحو بعض. فالناس قد يتحدثون عن الطقس بينما ينغمسون في غزل 
صريح. أو بينما هم يمقتون بعضهم بعضاء أو يتنافسون بعضهم مع بعض. 

لقد تعززت مكانة البحوث العلمية ‏ التي اهتمت بدراسة هذا الموضوع 
- بدرجة كبيرة مع ظهور أساليب تحليل شرائط التليفزيون والفيديو. وهي 
الآساليب التى يمكن من خلالها المقارنة بين تأثيرات الصورة والصوت 
(انظر مثلا 7 ,آآنا8 ,1985 .21 أء مع11[ء31) . وكما ذكرنا في الفصل الثالث» 
فإن البحوث التي أجريت حول المناظرات الرئاسية قد كشفت عن أن الناس 
كرتن الانطتنا م كد ريسندرون التكاميه محسوص الشاكو كن الاتكاناك, 
اعتمادا على انيسن انضاق بلخة انيه الخاسة باللرشهين ربد زج توق 
كثيرا الاعتماد على مضمون ما يقوله المرشحون فعلا. 


جد ور التعصبير الافشفالى د5زددءريتء [ددمتامصء 5ه ممتعم0 

لاحظ «دارون» فى كتابه الكلاسيكى «التعبير عن الانفعالات لدى الإنسان 
والحيوانات» (1872) ل لممة 30 75 01 101و5ع1معء ع1" (1872): 
أو العتو هن قييواقا الادهائية يكو اسسكاسيا نتطفيا ضن سيولة أو 
نزعاتنا السلوكية. فمثلا: حركات الإطباق المحكم للأسنانء أو قبضات 
الأيدي هي إعدادات واضحة للقتال» ومن ثم فهي تكشف عن الغضب. ولأن 
أسكان «الفص الشرس» كون مطيقة. فإنه يميل لآن يتكلم جاتب همه 
ويتنفس بشكل مسموع من أنفه مما يجعله يقترب في صورته من الثور 
الفاضب. ويماثل ذلك في وحشية الجذور تلك الضحكة التي تتم بفم مفتوح 
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وأسنان عارية وهي ضحكة مستمدة على نحو جزئي من إشارة التهديد 
البدائية (التى تشير إلى الاستعداد للعض أو التمزيق). 

يتسم وجه الشخص الغاضب بتكشيرة عميقة (حيث يتم جذب حاجبي 
انين إتى اقل كوق لعي وهم تيضعوكك بإحكام برذ الاعلد:وا لفان 
ومزاج شاحب (حيث توجه مخزونات الدم إلى مناطق أكثر حيوية من أجل 
القتال كالعضلات ذات الرأسين ومءهزه ('"". كما يتم دفع الرأس للأمام كما 

يتم الكشف عن الخوف أو الصدمة عاءوط5 ره مهء5 أو إظهارهما من 
خلال الطرائق التالية: 

تجميد الحركة والصمت (وذلك من أجل أن يتحاشى الكائن أن يُكتشف» 

- فتح العينين بشكل واسع ومتيقظ أو نشطء. مع تحريك الرأس من 
جانب لآخر (أيضا من أجل تحديد موضع الخطرء. خاصة من خلال وسائل 

- توتر عضلات الجسم ونابضتيها عصتتمة لصة عقمع) وعاءعدسم :8005 (أى 
يكون الكائن مستعدا للهرب السريع عندما يتم تحديد الاتجاه المناسب 

- التنفس الواضح (وذلك من أجل زيادة إمدادات مخزون الأوكسجين 
الذي تحتاج إليه العضلات»: وهو جزء من رد ف عل أو استجابة 
الأدرينالين العامة). 

5 البحث عن التلامس الجسمي أو التقارب مع الآخرين أو مع الأشباء. 
فإذا كانت هناك حوائط أو أشجار موجودة. فإن القرد الخائف سوف 
ينجذب نحوهاء ويمسك بها أو يستند إليها أو ينبطح بجوارها أو خلفها كي 

أما الهم ته أو القلق #زاءن«دكى فهو عادة ما يستدل عليه بواسطة 
الحركات العصبية: كالخطو جيئة وذهاباء والهرش فى الرأسء وطقطقة أو 
فرقعة الأصابع. وضغط أو عصر اليدين. وقد يفهم هذا كله باعتباره توجها 
على حالة الاستثارة العامة. ومن خلال ذلك تقوم هذه الحركات بتقوية 
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طاقة المخ (أو إضاءته أكثر). بالإضافة إلى أنها تقدم منظورا متغيرا على 
نحودائم خاصا بالبيئة» وهو المنظور الذي يمكن أن يؤدي إلى ظهور 
فكرة جديدة. 

على كل حال:قن تمثل الحركة غيو المستقزة ضراغا سلوكياء أو أنها ف 
ترجع ببساطة إلى الحاجة إلى توليد المزيد من الأدرينالين. وإضافة إلى كل 
ذلك؛ فإن رد الفعل الإنساني في مواجهة الأزمات أو الضغوط إنما يعود 
بجذوره إلى تاريخنا التطوري القديم؛ حينما كانت الأزمات تستدعي أو 
تحتاجء غالباء إلى رد فعل جسمي أكثر من حاجتها إلى حل عقلي مناسب. 

يعتبر الاسترخاء 0 نقيض الخوف والقلق» ومن ثم فهو يتم 
التعبير عنه؛ أو إظهاره. من خلال نقص ما في توتر العضلات (الذي قد 
يصل مقداره إلى ظهور حالة ما من غياب الإعداد أو الاستعداد للقيام بأي 
شنوء): 

ويُشار إلى الاسترخاء من خلال ابتسامة الأسنان المنفرجة وهي ابتسامة 
تكون ‏ على عكس الضحك المقعقع ‏ ودودة وميبهجة. وتعتبر نوعا من 
إيماءات الاسترضاء أو التهدئة. وقد لاحظ «دارون» أيضا أن الأطفال يعبرون 
عن الاشمئزاز أو القرف من خلال إبرازهم ألسنتهم خارج الفم وإصدارهم 
أصواتا تشبه ثفاء الخراف. ويشتق هذا السلوك؛ كما قال من المنعكس 
البداكى الخاص بالقىءء؛ أو الرفض لشىء سين المذاق. إن الاشتقاق نفسه 
الشخاض كلية ا قل يبدو كآنه ويد عق هذا التفسير. فحتى «الراشد 
المتحضر» يعبر عن احتقاره من خلال نغمة صوتية يصدرها من زوره المفتوح, 
كالنخير 8ع«تاءءم5. وهي طريقة أقوى من الطريقة التي قد يقول الشخص 
النفاج أو (المدعي) 'إالهء: 0 أو صحيح!! أو حقا!! من خلالها . 

هناك في الصرخة «مدهنه5. فيما يبدو ثلاثة مكونات تطورية كبرى؛ 
وهي مكونات تمتزج فيما بينها بنسب مختلفة وفقا للموقف: فهي تعبر عن 
تحذير ما للرفاق من النوع نفسه. فيما يتعلق بخطر معين ينبغي الهرب منه, 
وهي تستخدم أيضا لطلب العون أو المساعدة من أي رفيق يتسم بالقوة 
الكامنة التي تسمح له بالمساعدة. كما تستخدم كذلك كمحاولة لبث الخوف 
في قلوب الأعداء. 

وقد استخدم هذا الجانب الأخير من مكونات الصرخة في الماضي. 
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انوس القد ربياف الى قم بالتحرية هى الهوات السالهة وف الفقوة 
العمتكرية #الصارعة البابانية بنكلا ويصرف التعار ع الأمكان الشامى 
باسشغداء'الصسريخة ليث الدوف فى كلوب الأعذاء. فإنها ب السرحة + مين 
الممكن أن فوطلف كرينيلة معاونة المحارب كح مواتعهنة الخرف الذى يمل 
بداخله هو نفسه (أي كوسيلة مدعمة للروح المعنوية للمحاربين تماثل في 
دورها الصفير أو مزامير القرب). 


السكاء والششوج عمتءمسنط!1؟ لمه عمتجت 

هما برخ عا لياق عاك لحو راض وهنا كورام طن الأشتكان اللهالة 
أو الأكثر إزمانا عنهدممطه عتمم من الأسى (أو الحزن أو الفجيعة)... والبكاء 
والنشيج مشتقان من الإشارات الطفولية التي يعتقد أنها تستثير الغرائز 
الوالدية/ الحمائية داعناكماع"اناءعام]م /لدأمعتوط لدى الكبار الأكثر قوة: وغالبا 
ما استخدمت الإناث الراشدات هذه الإشارات الدالة على الضعف,؛ بشكل 
قوق استعغدام الذكرى الراشدين لها؟ إضافة الل عضن التضاكسن المنيزة: 
الأرحيطة باترنحه ديق #الفيوة الوافعة والسثرة الناعية 

تظير يعكن ليوات الوجد على قحو ميكر جد خلال مط الرساعة 
مما لا يدع مجالا للشك في كونها غالبا تعبيرات فطرية. فالرضع الذين 
يكون عمرهم يوما واحدا أو يومين فقط يميزون بين أوضاع الوجه الدالة 
على السعادة, أو الحزنء أو الدهشة والتي تصطنعها الأم. ويقومون بمحاكاتها 
تيكناه و هلع الشناكلة تسيا كإتد هرصن أن الامار اذ داف الصفخة العالية 
عبر الثقافات المختلفة هي إيماءات فطرية أيضا. 

مكاة فى نسيع أرجاء المعورةررونكو داجيا انيفين ا يتعركان 
بحركة مويدة نامك مر ييا بقسو شو التشكمة اتسنا رق وذلاك معدا 
نقوم بتحية صديق قديم لنا لم ننعم بمشاهدته منذ وقت طويل . وللابتسامة 
والإيماء بالرأس (في انحناءة معينة) الدلالة الودودة نفسها في كل الثقافات. 
ومن ثم فهما يستخدمان بكثرة في المقابلات بين الأفراد الذين لا يفهم 
بعضهم لقة يعن (نكلز كلك االغابالات ييخ وجال الأعمال الأمريكيين 
واليابانيين). وليس تعبيرات الوجه فقط هي التي لها دلالة عالمية. فأوضاع 
الجسم الكلية (في مقابل الإيماءات التي تنحصر في أحد الأطراف أو في 
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جزء معين من الجسم) لها قوة التعبير نفسها عن المشاعرء. وتظهر هذه 
الوق العبيررة خائنا متدم| لا مارك المي مان الحو تعفد نيصل 
بعض المعلومات حول انفعالاته الخاصة. ونحن عادة لا نجد صعوبة كبيرة 
في اكتشاف ما إذا كان شخص ما سعيدا أم حزينا أم خائفا. من خلال 
إدراكنا للتوجه العام أو «الاتجاه» العام لجسمه (الوضع المنتصب والمتعاظم 
قبل اليظع لقان والخارت على اعرد كات 

زكنا سترض فى الفصل,السادين» كان كن الباليه اقل يعر نسو لمق ]اذ 
الفني للغة أوضاع الجسد. فمتتاليات الرقص ع1600الء5 ععموط تنقل 
الانفعالات, كالذكورة أو الأنوثة: والفخر أو التواضع. والابتهاج أو الشعور 
لني 


القواعد ال جتصاصية 1115 1دزء50 

على الرغم من أن العديد من الإيماءات بدائية الأصلء فإننا قد نعدل 
عمليات التعبير عنها بما يتفق مع المعايير واللياقة الاجتماعية. وأحيانا ما 
نلطف تعبيرا معيناء بأن نضيف تعبيرا آخر إليه كتعليق عليه. مثلاء قد 
نبتسم بعد الغضب أو الحزنء كما لو كنا نريد أن نقول «لا أريد أن استمر 
في هذا» أو «إنني أستطيع احتمال ذلك». ويتم كتمان بعض الانفعالات: 
وذلك لأن التعبير عنها قد لا تحمد عقباه: بينما انفعالات أخرى؛ قد لا 
نكون شاعرين بها على نحو حقيقيء يتم تلفيقها أو اختلاقهاء إذا تطلبت 
الظروف الاجتماعية ذلك. وبشكل عام؛ فإن الانفعالات السالبة كالبخل 
والكراهية يتم كتمانهاء بينما الانفعالات الإيجابية والودودة. هي ما يتم 
تزييفها والمبالغة فيها خاصة عندما نكون على الملا أو وسط الناس. عند 
قراءتنا للغة الجسد من المهم أن نكون قادرين على التمييز بين الإيماءات 
ذات الأصل البيولوجيء والإيماءات المتعلّمة ثقافيا أو اجتماعيا. 

ومن الأمور الحاسمة هنا أيضا أن نفهم الشفرات أو الرموز المحلية 
65 1.062. لقد قتل بعض سكان جزر هاواي الكابتن كوك 2 كما هو 
واضح:ء عندما أساءوا فهم معنى العرض الذي اقترحه بأن يسلم بيديه على 
زعيمهم. واعتبروا هذا العرض تعبيرا عن التهديد أو الهجوم. وفي تاريخ 
أكثر قرباء أطلق اثنان من حرس السواحل الألبانيين النار على اثنين من 
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السباحين البريطانيين لأنهما أساءا قراءة إشارة إنزال راحة اليد أو تحريكها 
إلى أسفلء وفهماها على أنها تدل على ضرورة الابتعاد عن الشاطئ؛ وحيث 
يوصل سكان شمال أوروبا الإشارة الدالة «تعال هنا» من خلال إيماءة تحريك 
اليد إلى أعلى؛ بينما يستخدم سكان دول عدة في جنوب أوروبا إيماءة 
تحريك اليد إلى أسفل للدلالة على المعنى نفسه (1979 .21 اه 35ه/3) . 

إن الممثل الذي يريد أن يجسد الدور الخاص بشخص ما ينتمي إلى 
حضارة أخرىء قد يحتاج إلى دراسة الإيماءات المميزة لتلك الجماعة التي 
ينتمي إليها هذا الشخص كي يكون أداؤه مقنعا. 

يؤدي الإيطاليون العديد من الإيماءات بشكل يفوق مثيلها لدى سكان 
شمال أوروبا. لكن بعض هذه الإيماءات يبدو فاحشا بالنسبة 
للأمريكيين والأوروبيين. 

فمثلاء كان أحد الرجال الإيطاليين يشاهد غالبا واقفا على إفريز 
(رصيف) الشارع قبل أن يعبرهء وكان يشاهد وهو يتحقق من أعضائه 
التناسلية كي يتأكد من أنها على ما يرام من خلال تلمسه للزاوية المنفرجة 
الناشئة عن انفراج ساقيه. وذلك قبل أن يغامر بعبور الطريق. ومما لا شك 
فيه أن الإيطاليين يرون أن بعض سلوكاتنا تمائل في غرابتها تلك الغرابة 
التي نرى سلوك بعض الإيطاليين عليها . 

في مواجهة الحجة القائلة بأن الإيماءات ينبغي أن تكون مناسبة للثقافة 
الخاضة بالشخصية الذواسة: حقاك :ريدية تظر هون إن كتاهة الجسهور 
ينبغي أيضا أن توضع في الاعتبار. وقد وصف الممثل الروسي ومغني الأوبرا 
من فنّة الباص (الجهير) فيودور تشاليابين 15م15ل0 16000 في مذكراته 
(1933): كيف جرحت مشاعره وشعر بالأذى عندما قام ممثل إيطالي معين 
بلعب دور ياجو باستخدام إيماءات مبتذلة وسوقية؛ وقد اعتقد «تشاليابين» 
أن هذه الإيماءات كانت فجة على نحو غير مقبول حتى لو كانت قابلة 
للتصديقء باعتبار أن ياجو الحقيقي قد يكون استخدمها . لذلك قد يفضل 
بعض المخرجين أن تكون الإيماءات؛: وكذلك الكلمات مشتقتين من الثقافة 
الشائعة لدى الجمهور. 

ويحتاج الأمر أن نضع في اعتبارنا أيضا ما إذا كانت الإيماءات التي 
تؤدى على خشبة المسرح غير ملائمة للشخصية؛ وفي ضوء المنزلة التي 
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يكون عليها العمل في إجماله أم لا. إن هناك قرارات صعبة ينبغي اتخاذها 
غالبا من أجل الوفاء بهذه المطالب المتصارعة. 


فراءة 8١‏ ففهعاة لت ددمنامممط عمنلمع:] 

يتفاوت الناس بالنسبة للمدى الذي يستطيع الآخرون: غيرهم: عنده 
قراءة انفعالاتهم الخاصة (81!0,1972) . وفي المتوسط تكون النساء أكثر 
تعبيرية (أكثر صراحة أو وضوحا في التعبير) مقارنة بالرجال. كما أنهن 
أفضل في استقباليتهم للرسائل من الآخرين (أي أنهن حدسيات ع'تاتتطمز 
أكثر) . 

وتوحي البحوث بأن الرجال أفضل في كتمانهم للانفعالات (من أصحاب 
الوجوه الل معبيرة و30 لكلو ليسوا على الدرجة نفسها من 
الأفضلية في قراءتهم للانفعالات (أي غير حساسين) ,تعالةا! ,1,1978ل14] 
8 ,اعنااصة5 لصة 777211 ,1986 . وقد تفسر هذه الفروق بين الجنسين تلك 
الشكوى المتكررة من النساء بأن شركاءهن الذكور «لا يتواصلون» معهن 
بشكل كافء. وكذلك تلك الشكوى المقابلة من الذكور بأن النساء يتوقعن 
منهم أن يكونوا فارئين لما يدور في عقولهن 62065:-0صنم. 

هناك أيضا فروق ثقافية في توصيل الانفعالات أو التعبير عنها. فالأغراد 
الذين ينتمون إلى الشرق يتسمون بالغموض فعلا فيما يتعلق بهذا الموضوع, 
بحيث إنهم يستطيعون قراءة وجوه الأوروبيين على نحو دقيقء أكثر مما 
يستطيعون القيام بذلك بالنسبة للأفراد الذين ينتمون إلى جماعتهم العرقية 
نفسيها (1978 .21 اه 02م صتط5) . 

وكذلكء؛ وكما تم الإيحاء بذلك سلفاء فإن سكان جنوب أوروبا هم أكثر 
صراحة ووضوحا في التعبير عن انفعالاتهم»؛ مقارنة بسكان شمال أوروبا. 

يشير مصطالح الارتشاح أو التسرب 1188٠‏ إلى عملية الانتقال لتلك 
المشاعر التي يحاول المرسل للانفعال خلالها أن يكتم انفعالاته الحقيقية, 
أو يقوم بالتمويه عليها. فمثلاء قد تكون الابتسامة الزائفة قابلة للاكتشاف 
إذا تغيرت أو اختفت على نحو سريع؛ أو إذا ظهرت على الفم فقط وليس 
في العينين» كذلك أحيانا ما تشير عمليات ضغط أو عصر اليدين معا بقوة 
كبيرة؛ أو لمس أو إخفاء الوجه؛ إلى الضغط العصبي أو القلق الذي يحاول 
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المرء إخفاءه. فعندما نرى شخصا يضحك. بينما يقوم في الوقت نفسه 
بإخفاء جزء من فمه بيده. وهذا عادة ما يعنى أنه يتسلى أو يلهو لكنه فى 
الرقع تنس وراك أن ما مكيحلة مايه وى نقنيفا مطرج ةا بقعا ا 

إن اليد تستخدم هنا من أجل فرض بعض الرقابة على الوجه. وعندما 
يوجد صراع من هذا القبيل: فقد تشير الإيماءة غير المنافية للسلوك 
الاجتماعي (والأقل قابلية للاحترام) إلى الشعور «الحقيقي» الموجود لدى 
الفرد. وعلى رغم أهمية فلتات اللسان الغريبة التى أشار إليها فرويد: فإن 
المظهر الخادع الدال على التحضر يميل إلى أن يكون أضعف أو أوهن (أي 
يسهل اكتشافه) بالنسبة للغة الجسد مقارنة باللغة المنطوقة. 

يصعب أحيانا قراءة انفعالات الآخرين من تعبيرات وجوههم وإيماءاتهم, 
وذلك لأن هؤلاء الأفراد أنفسهم يكونون في حالة من الصراع؛ فيما يتعلق 
باختيار الطريقة المناسبة للاستجابة؛ ولذلك فإن انفعالاتهم المختلطة تتعكس 
في شكل إشارات غامضة:؛ ومن الشائع مثلاء أن يشتمل الوضع الجسمي 
المرتبط بالتهديد على مكونات خاصة تشتمل على كل من العداوة والخوف. 
وذلك لأن الفرد يكون غير واثق في مثل هذه الظروف في أن يحدد الخيار 
المناسب: القتال أم الهرب. وعندما يسود الدافع الملح نحو الهجوم تصبح 
التكشيرة أعمق والفم أكثر انضغاطاء وتزداد حركة اندفاع الرأس للأمام, 
ويصبح الجلد أكثر شحوبا . وعندما يوجد قدر أكبر من الخوف تتسع العينان 
ويزداد تحديقهماء ويطلق الفم زمجرة تكشف عن عدد أكبر من الأسنان؛ 
وتتراجع الرقبة للوراء. ويزداد احمرار الجلد قليلا (1977 ,كتصه/8) . 


اكتشاف الأكاذيب 165 ] ومناءءاء7 

لنتذكر تعليق «جورج بيرنز» عن أن التمثيل «يعادل» الصدق المزيف. 
فالأمر الواضح هو أن دراسة الارتشاح أو التسرب هي من الأمور ذات 
الأهمية الجوهرية بالنسبة للمؤدين. ولذلك سنقوم بالتمعن الأكثر قربا في 
الكيفية التي يتم كشف عدم الصدق من خلالها. 

عندها يسول الكاس افاج يقاس رهم كانيو غالبا فا ون دري 
جيدة تماما في التحكم في وجوههم., لكنهم يفشلون فيما يتعلق بحركات 
أجسامهم فتنفضح هذه المشاعر. فخلا يسهل كشف الكذب من مراقبة الوجه, 
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لكن إيكمان قهصا1 وفرايزن دوءوءة:1 (1974): وجدا أن الكذب قد يتم فضحه 
أو اكتشافه من خلال تلك الحركات غير الضرورية التي تقوم بها اليد في 
اتجاه الوجه (هي محاولات جزتية لتغطية الفم ومنعه من الاستمرار في 
الكذب). إن لمس الوجه لا يعني بالضرورة أن المرء يكذبء لكنه يشير غالبا 
إلى توتر من نوع معين. كذلك يزيد الكذابون من استخدام حركات هز 
اليدين (في تعبير عن اللا مبالاة أو الاستهجان): وكما لو كان يتم التتصل 
هنا من المسؤولية الخاصة بعدم الصدق اللفظيء من خلال جزء ما آخر من 
الشخصية. كذلك يتلوى الكذابون في حركاتهم ويتململون على نحو كبير 
كما لو كانوا غير مرتاحين بشكل عام:؛ أو راغبين في الهروب من هذا 
الموقف برمته. 

وحتى عندما تكون تعبيرات الوجه عادية ظاهرياء فإن تحليل الحركة 
البطيئة للصور الفوتوغرافية الخاصة بالكاذبين أحيانا ما يكشف عن وجود 
تعبيرات قلق صغيرة سريعة التلاشي والزوال لديهم: ومن هذه التعبيرات 
مثلا تلك التكشيرات التي تدوم كسرا من الثانية فقطء ثم تختفيء ويبدو أن 
مركزا مرتفعا في المخ هو الذي يقوم بحذف أو شطب هذا التعبير الخاص 
بمزاج اللحظة دمنووءءم»ءء 000ص وهو التعبير الذي ينشأ على نحو تلقائي, 
عند مستوى أدنى من مستويات المخ؛ ويقوم هذا المركز الأعلى بإصدار 
أوامره للوجه بأن يمتنع عن هذا التعبير. يستخدم التحليل الخاص لشرائط 
التليفزيون والفيديو الذي يفحص خلاله كل إطار من أطر الصور المسجلة 
واحدا بعد الآخر. يستخدم. الآن. كوسيلة لمراجعة أو فحص النوايا العدائية 
الممكنة الخاصة برجال السياسة الأجانب الموجودين في دولة ما. 

وقد قامت. هناء بحوث أكثر حداثة؛ من ناحية تاريخ إجرائهاء ومنها 
مثلا بحوث (1988 ,21 اء ماننوم ع6): الخاصة بدراسة الهاديات غير اللفظية 
المرتبطة بعملية الميل الشديد للكذب. وقد اشتملت هذه الهاديات على 
اتساع إنسان أو بِؤْبِؤُ العين» وارتفاع درجة الصوتء والتعبيرات اللفظية 
المختصرة. وعمليات التردد خلال الكلام. وبمقارنة ذوي الدافعية ‏ أو الميل 
- المرتفعة للكذب بذوي الدافعية الأقل للكذب وجد هؤلاء الباحثون أن 
الأشخاص الذين يحاولون جاهدين أن يفلحوا على نحو كبير في محاولاتهم 
للكذب؛ يميلون على نحو خاص إلى التحكم المرتفع في بعض إيماءاتهم 
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الخاصة. فهم مثلا ينظرون بعينين طارفتين نصف مفتوحتين عمتلمنام 
ويتحاشون التحديق في عيون الآخرين: ويحركون رؤوسهم وأجسامهم بدرجة 
أقل. ويظهر هذا مدى الصعوبة التي تكون عليها عملية اكتشاف الخداع أو 
المخاتلة لديهم. وفي ثقافتنا الخاصة نحن نميل إلى الاعتقاد بأن الأشخاص 
الذين يحركون عيونهم كثيرا هم عادة من الأشخاص الكذابين» وقد نتردد 
كثيرا في شراء سيارة مستعملة من بائع تظهر لديه هذه الخاصية على نحو 
كبير. ومع ذلك. فإنه إذا كان الناس يكذبون ويحاولون جاهدين في الوقت 
نفسه أن يتحاشوا حدوث الاكتشاف لهذا الكذب؛ فإنهم سيحاولون؛ على 
نحو متعمدء أن يكبحوا جماح أي إشارات يعتقد أنها قد تفضحهم, وينتهي 
الأمر بهم إلى المبالغة. على نحو متطرفء. في استخدامهم لعملية الاتصال 
بالعين هذه وبدلا من أن يلقي الشخص على الآخرين نظرات عجلى أو 
سريعة متقطعة؛ فإننا سنجده يحدق على نحو مباشر في وجوههم.: بينما 
تنهمر الأكاذيب من فمه. 

وفي الوقت نفسه. قد يبذل هؤلاء الكذابون جهدا عظيما لتحاشي 
النظر بعينين طارفتين نصف مفتوحتين أو القيام بحركات تلوي أو تململ 
معينة. وذلك لأن هذه الحركات كلها قد أصبحت معروفة على نحو كبير 
باعتبارها علامات تشي بالكذب. 

وهكذاء فإن الشهرة التي حازتها تلك البحوث المبكرة التي أجريت حول 
اكتشاف الخداع قد تنتزع منها هذه الشهرة الآنء بحيث تتخلى عن اكتشافاتها 
ما لم تقم بالاهتمام بالآثار المقابلة باعتبارها الهاديات الجديرة بالنظر (أي 
بتلك الإشارات الخاصة «بالاستقامة» المبالغ فيها). 

هناك مسار بحثى آخر له صلته يما نقوله (مثلا بحوث: اسه ع116ن1'اءدآ 
190 ,3/1116)» ويتعلق هذا المسار بتلك الأشياء التي يبحث عنها القائمون 
بملاحظة الكذابين عندما يحاولون اكتشاف الكذب. وقد أظهرت هذه 
البحوث أن الهاديات الأساسية التي يستخدمها الأفراد للحكم على حدوث 
الخداع هي كما يلي وفي ضوء أهميتها: البطء في بدء الكلام. تحاشي 
التحديق؛ التفييرات الكثيرة الخاصة بأوضاع الجسم., الوقفات المؤقتة غير 
المكتملة في الكلام؛ الابتسام المختزل أو القصيرء الكلام الأبطأ. ارتفاع 
درجة الصوت وحدوث أخطاء وعثرات في الكلام. والشيء الجدير بالاهتمام 
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فيما يضاق بيذه الناضمة. هو انها صنق على انمو سيف مع الهاديات شير 
الافظية الفعلية المصائهية للخداع: فارضاع درجة الصوت والكلام الأيظأ أو 
المتردد هي الهاديات المستخدمة بشكل صحيح. 

أما الهاديات الأخرى فهي سريعا ما تصبح مؤشرات غير صادقة (فكما 
الاخظتاء فإنه هندها تكون الداشعية الخداع مرتفعة: قل يكون هد خييرات 
أوضاع الجسم مؤشرا عكسيا وذلك لأن الشخص المخادع قد يقلل من هذه 
الحزكات هل تع مقيت إلى انعد نخد مك ن). زمق بين الهاديات الكي 
تعتبر الآ ن صادقة: ولكنها كانت قد أهملت من جانب معظم ا مراقبين اتساع 
بقية الفينء ليل الطرهببالفيكين التجركات الأقل بالراس::والمتطوقات 
اللفظية الأقصر. 

وهكذ| تكشف :هذه البحوث القى اأخريتك غلى الهة الجسم المرقبطة 
بالخداع عن لعبة مركبة خاصة بالتخمين الثاني ودزووءدع-0دمءه5 يحاول 
خلالها الكذاب أن يبقي العلامات الدالة على خداعه في طي الكتمان؛ 
ينها يحاول الغاصنى أن ينظو إما إلى العلامات:الباشرة على الكذب و :إلى 
المحاولاك الضارخة لتخفاء كل الظاهير الدالة غلى الكذب: 

وكلها كاذك مجرفة القايسن حون ذه الحميد أصديهرا اكثر جركة ودراية 
في كشنهم لأكاذيب الكاذبين. وبينما يفي الأطفال بيساطة القم بخلف 
الب (كقلامة واضعة تدى معظم الراهدين على الشعور بانافي) كاتا 
هتدم تسامل مع الراشدين غلينا أن فح على قحو متزايه عن الفلاقات 
الأكثر دقة وخفاء ودلالة على حدوث الارتشاع أو التسرب. 

درس العلماء أيضا الفروق بين الشخصيات في القدرة على الخداع. 
فقد جعل «ريجيو» 5عع818 وساليناس كدمتله5 وتوكر 2عء1ان1” (1988) يعض 
الطلاب يقومون بعروض مصورة على شرائط فيديو. تدور حول بعض 
القضنايا الاجشاعية السيائعية وك كانت ينضى هذه القشبايا اما رط مع 
اتجاهاتهم الخاصة (تقادعةه وييديها الأجر تق مم هذ الاتجاهات سير 
باللمفيقة)ء وقد حك الاخاص الخرون ها كلاه العرردن خأصظيا ريه إهنا 
أكثر قابلية للتصديق أو أقل قابلية للتصديق. وقد كان الأشخاص الودودون 
غير المتحفظين وكثيرو النشاط هم أكثر المخادعين نجاحا (ممثلين متمكنين)؛ 
ببنما قم النظو إن الاشحامن الميابين القلقين غير الاندن والشهاعرين 
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بالذنب باعتبارهم أقل إقناعا . وقد كان الأشخاص (المفحوصون) الذين 
بدوا كأنهم مدفوعون نحو «التزييف المتقن» على اختبار الشخصية 
(والحاصلون على درجة مرتفعة الكذب)؛ هم أيضا المخادعين الأكثر نجاحا 
على هذه المهمة المؤداة. والمسجلة على شرائط الفيديو. وقد يبدو مترتبا 
على ما سبق أن يكون الأشخاص الوائقون من أنفسهم والانبساطيون؛ 
التواقون لعرض أو تقديم أنفسهم في دائرة أفضل ضوء ممكنء هم الذين 
يمكنهم أن يكونوا أفضل الممثلين» وأفضل السياسيين. 


الكدابدون المشهورون دندنآ كتامصوط 

توافرت دوما أمثلة عدة خاصة بمشاهير أدلوا بتصريحات أمام جماهير 
غفيرة؛ ثم ثبت بعد ذلك أن هذه التصريحات كانت بالغة الزيفء. وتعطينا 
هذه الأمثلة الفرصة لمراجعة ما إذا كانت هناك علامات معينة تشي بهذا 
الكذب في تعبيرات وإيماءات هؤلاء المشاهير. يعتبر المثال الخاص بكيم 
فيلبي 161نا2 دهذكا أحد أشهر الأمثلة المناسبة هنا. لقد كان فيلبي موظفا ذا 
منزلة رفيعة في القوات السرية البريطانية (المخابرات)؛ وقد أدى هروبه 
المفاجي ولجوؤه إلى الاتحاد السوشييتي إلى تأكيد الشكوك التي دارت 
حوله باعتباره كان عميلا للروس. 

وبعد لجوء اثنين من زملائه أيضا (بورجيس وماكلين لمه دوعوس8 
«هء“ ظهر فيلبي في فيلم إخباري بريطاني قصير وهو ينكر أنه كان 
خائنا. وعلى رغم أنه بدا ظاهريا واثقا بنفسه. فإن إبطاء حركة الفيلم بعد 
ذلك قد كشفت عن ارتعاشات معينة في الوجه دالة على الضغوط النفسية 
التي كان يعانيها . وقد أصبح معروفا الآن بشكل له دلالته أنه قد ابتسم 
ابتسامة عريضة سخيفة إلى حد ما مباشرة عقب إنكاره الكبير تهمة 
الجاسوسية. والمفترض أنها ‏ هذه الابتسامة ‏ تعكس صوتا بداخله يقول 
«يا للورطة...يا له من أمر مر بك... أو يا لها من نكتة طريفة أن أجلس هنا 
وأقول شيئًا زائفا إلى هذا الحد المثير للسخرية». 

لقد شوهدت الابتسامة غير الملائمة نفسها على وجه طالب من ميدلاند 
15 :؛ ظهر في التليفزيون مستغيثا وطالبا المساعدة من أجل عودة آمنة 
لصديقته المفقودة. وهي التي ثبت بعد ذلك أنه قد قتلها قبل هذه المناشدة 
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بأيام قلائل» وأخفى جثتها تحت ألواح أرضية شقتها في أوكسفورد . 

على رغم أن علامات الضغط النفسي قد يمكن كشفهاء فإنه ليس من 
الممكن دائما التأكد مما تعنيه هذه العلامات. فخلال قمة المطاردة لقاتل 
ارتكب سلسلة من جرائم قتل النساء الشابات بحيث أطلق عليه لقب خليع 
يوركشاير 1ءممة: عتنطو0:1:ز 1: تلقت الشرطة رسائل مسجلة على أشرطة 
من رجل يزعم أنه هو الخليع؛ ويوبخهم بشكل ساخر بسبب عدم قدرتهم 
على الإمساك به. وقد استخدم تحليل بصمة الصوت للوصول إلى استنتاج 
فحواه أن هذا الخليع كان واقعا تحت وطأة ضغط نفسي هائل: وهو ضغط 
افترض وقتها أنه قد نشأ في تلك المرحلة نتيجة الصراع الناجم من شعوره 
بالذنب بسبب الطبيعة المرعبة لجرائمه. 

حقيقة الأمر أن تلك الرسائل كانت مرسلة من جانب أحد المخادعين. 
لابد أن مشكلته الحقيقية كانت شيئًا مختلفا تماما عن هذه المشكلة التي 
كانت الشرطة بصددهاء وربما كانت مشكلته هي كراهيته للشرطة أو خوفه. 
لسبب ماء من أنهم قد يطاردونه أو يقتفون آثاره. 

مما لاشك فيه أن بعض الإيماءات ذات الصفة الخصوصية تكون ملازمة 
لعدم الصدقء؛ وهي إيماءات تحدث بحيث تكون متسقة داخل الشخصية 
الكلية لفرد معين وتكون فريدة بالنسبة له أيضا: فخلال الفترة الخاصة 
بأزمة «ووترجيت» ذكر أن الخبراء قد استطاعوا أن يحددوا من خلال 
دراستهم للغة الجسد أن «ليونيد بريجنيف» كان يكذب عندما رفع حاجبي 
عينيه؛ وأن «إدوارد هيث» كان يكذب عندما هرش (حك) أذنه؛ وأن «ريتشارد 
نيكسون» كان يكذب عندما فغر فاه (أو فتح فمه). وقد كانت هذه الإيماءة 
الأخيرة. بطبيعة الحال؛ بمنزلة النكتة؛ لكنها نكتة توضح المبدأ الصادق 
الذي يضعه المحللون السياسيون في اعتبارهم: والذي فحواه أن معنى 
بعض الإيماءات هو معنى شخصي أكثر من كونه معنى تقافيا أو غريزيا. 

فبمجرد أن تتصدع الشفرة الشخصية لأحد السياسيين؛ أو تضعف. 
فإن تصريحاته التالية قد يمكن فحصها من أجل الكشف عن مقدار الصدق 
الموجود بها. 

إن الخداع ربما كان مهارة ضرورية مطلوبة للسياسيين والديبلوماسيين؛ 
وذلك لأنه يكون عليهم أن يعبروا عن الاهتمامات الخاصة بحزيهم أو بدولتهم 
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حتى لو كانت هذه الاهتمامات تتعارض مع رأيهم الشخصي الخاص. ويميل 
السياسيون كذلك إلى أن إكونوا من النفعيين؛ بمعنى أنهم يقولون ما يريد 
الناخبون أن يسمعوه من أجل أن يقوموا بانتخابهم. لكن القدرة على الخداع 
ربما كانت أيضا على نحو واضح هي المخزون الخاص با ممثل: هذا الذي 
يعتمد على خلق إيهام بالصدق. بصرف النظر عن المدى الذي تكون عنده 
شخصيته الخاصة أو مشاعره الشخصية متفقة على نحو وثيق مع الشخصية 
والدور الذي يمثله أو غير متفقة معهما. ولعل هذا هو السبب في كون 
المنطقة الخاصة بالتسرب أو الارتشاح غير اللفظي للانفعال هي المنطقة 
التي لها أهميتها الخاصة بالنسبة للمؤدي. 


الشضفء والسر وف ددعمل001 لصة طلتصعة؟1 

من بين أكثر الأشياء أهمية؛ والتي نحتاج إلى معرفتها حول شخص آخر 
في التفاعل الاجتماعي اليوميء هو ما إذا كان هذا الشخص يحبنا أم لاو 
وهكذا فإن الدفء فى مقابل اليرودة هو بعد أساسى فى لغة الجسد. 
وفضرظ التظى شن الطقوون الاجتباهية الراضسة فا لديا قحة والعاففات 
والتحايا أو الترحيبات والهدايا؛ فإنه يتم التعبير عن الدفء من خلال 
التواصل بالعينء واتساع بِؤْبِؤْ أو إنسان العين. والابتسام والمجاملة والوضع 
المي السص أو غير المتحتظله آى أن يجدل اللو تقبية قرييا أو وكانها 
لشركائه الآخرين في التفاعل. 

أما البرود فيتم التعبير عنه من خلال إيماءات مناقضة لذلك: كأن 
يحول المرء رأسه بعيدا أو جسمه بعيدا عن الآخرين أو أن يكشر في وجوههم.: 
أو يضع الحواجز بينه وبينهم. وعلى سبيل المثال» يمكن أن يمسك المرء 
بسيجارة مشتعلة بطريقة علنية أو صريحة؛ وبشكل يبدو كأنه يحافظ على 
السافة الاجتباعية بينه وييتهم. وش بين الإيمادات الألخرين الى حكقف 
فن الاتكلاف ]و الرطكن او عد الاستعبان كن الأناية الخاسة بالاتعان 
عن الآخرين أو إدارة الظهر لهم (كما لو كانوا يتحدثون بصوت مرتفع 
مزعج. أو كانت هناك روائح كريهة تنبعث من أجسادهم).: وهناك أيضا 
حركة تمرير الإصبع عبر الآنف. وأيضا إغماض العين نصف 
اقماضضش وكوك الكفاظ تبيلانة شيط بشف لين مولاسن اسه 
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الأشخاص: 

وقد زودنا جيرالد كلور 010:6 66172104 وزملاؤه من جامعة الينوي (1975) 
(انظر الجدول 1/5): بقائمة مفصلة حول الإيماءات الدافتئة والباردة. وضي 
مثل هذه القائمة تم ترتيب الإيماءات في ضوء الأهمية الخاصة بهاء 
فالإيماءات الموجودة عند قمة القائمة هي التي قدرها المحكمون باعتبارها 
أكثر المؤشرات وضوحا ودلالة على القبول أو الرفضء وعلى التوالي. وهكذا 
فإن التواصل بالعين والتلامس هي إيماءات دافئة بشكل لاشك فيه. أما 
النظرة أو التحديقة الباردة» والنخرة بالأنف يععمه أو التثاؤب المصطنع, 
فهي إشارات فوية تدل على الرفض. 

عندما يجتمع الناس في مجموعات مكونة من ثلاثة أفراد أو أكثر, 
يمكننا أن نعرف من منهم ينجذب نحو منء ويحدث ذلك ببساطة من مجرد 
ملاحظتنا للطريقة التي يعدل؛ كل منهم: أو ينظم الوضع الخاص بالأجزاء 
المختلفة من جسده. فمثلا عندما نجلس ونضع ساقا فوق الأخرى. يكون 
لدينا اختيار خاص لأن نضع الساق اليسرى فوق الساق اليمنى أو اليمنى 
فوق اليسرى. وعلى رغم أن بعض الأفراد تكون لديهم تفضيلات طبيعية 
خاصة فإنهم أيضا سيقومون بتعديل سلوكهم وفقا لاتجاههم الذي يتبنونه 
نحو الآخرين المحيطين بهم: فيستخدمون حركة تصالب الساقين هذه؛ إما 
من أجل تحويل جسدهم إلى الداخل؛ ومن ثم يكونون منفتحين وظاهرين 
على نحو واضح أمام الشخص الآخر. وإما أنهم يقيمون الحواجز بينهم 
وبين الشخص الآخر المجاور لهم. 

وعندما يكون الناس في وضع الوقوف. فإن الاتجاه الذي تشير إليه 
أقدامهم قد يكون له قيمة تشخيصية خاصة في هذا السياق. فنحن نميل 
إلى توجيه أقدامنا نحو الاتجاه الذي نحب أن نسير إليه. ويكون لهذا 
الاتجاه تأثيره الخاصء: بطبيعة الحال؛ وذلك لأنه يحول جسدنا نحو الشخص 
الذي نحبه. وفي الوقت نفسه؛ فإننا قد نستخدم أحد الأكتاف أو اليد التي 
تحمل قدحا وسيجارة كنوع من الحواجز المستخدمة في استبعاد أحد الأفراد 
من محادثة أو من دائرة اجتماعية معينة. 

يسمى أحد أكثر المؤشرات رهافة ودقة ودلالة على الدفء الذي يستشعره 
فرد نحو فرد آخر بالانعكاس المرآوي 101 . فعندما يكون شخصان في 
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حالة تناغم أحدهما مع الآخر (أي منسجمين معا بشكل جيد ويشعران 
بملاءمة كل منهما للآخر وبتعاونهما معا). فإن كل واحد منهما يستميل إلى 
ترديد الأوضاع والإيماءات والحركات الخاصة بالآخر (1982 ,عمصصط ما) . 
وهناك أسماء أخرى تطلق على هذه الظاهرة مثل: التزامن الحركى (امتطاعه:زة 
وصدى الوضع الجسمي مداءه121ن5هم (1977 ,35تره31): وتعتبر 7" العملية 
عملية لاشعورية إلى حد كبيرء وهي عملية تنقل الرسالة الصامتة القائلة 
«انظرء أنا أشبهك تماما». وربما كان مصطلح (عازفو آلات «الفيبرافون 
المجيدون» «5ه7716 26004 , الذي كان شائعا في ستينيات القرن العشرين, 
مصطلحا يشير إلى هذا الإحساس الخاص رامن الحركة. 

وتبين البحوث التي أجريت في كاليفورنيا على رواد الحانات الوحيدين 
أو المنفردين (مثلا: 1985 ,ءتهه31): أن الانعكاس المرآوي بشكل خاص هو 
أحد أفضل المؤّشرات المفيدة في التنبؤٌ بمَن من هؤلاء الأفراد سيخرج من 
هذه الحانة أو تلك. 

ويعلن الانقطاع غير الودي في التزامن الحركي نهاية العلاقة الناشئة. 
وعلى رغم أن الانعكاس المرآوي يتضمن أن يكون الأفراد موضع الاهتمام 
(المعنيون) مشتركين في الاتجاه نفسه؛ فإن الانعكاس المرآوي ليس بالضرورة 
اتجاها إيجابيا دائما. فالانعكاس المرآوي البارد قد يحدث أيضاء ومن ذلك 
مثلا ما يحدث عندما يدير كل فرد (من زوج من الأغراد) ظهره للآخر في 
محاولة منهما لخلق حواجز وعوائق متبادلة. والتحليل الذي تم من أجل 
الكشف عن طبيعة الشخص الذي يقوم بالعكس المرآوي لسلوك 
الشخص الآخر يعطى دلاثل عمن هو الشخص المسيطر فى هذه 
العلاقة. ١‏ ا 

وبشكل عامء يمكننا القول إن الشخص الذي يبدأ أو يستهل التغيرات 
في الأوضاع الجسمية التي يقوم الشخص الآخر بنسخها أو محاكاتها هو 
الشخص المسيطر في هذه العلاقة. هذا على رغم أنه في بعض الظروف 
قد يقوم الفرد الأعلى مكانة (بالعكس) بالمحاكاة المتعمدة لحركات شخص 
آخر تابع أو أقل منزلة من أجل أن يضعه في حالة ما من الشعور بالراحة 
(كما يحدث خلال القيام بمقابلة مهنية يتم من خلالها اختيار شخص ما 
لوظيفة معينة مثلا) . 
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جدول رقم (1/5) 
يوضح الإشارات غير اللفظية الدالة على القبول أو الرفض 
(كيف تعبر امرأة عن الدفء أو العداوة تجاه رجل دون أن تنطق بكلمة؟) 


الإيماءات الداقئة الإيماءات البياردة 


- تنظر في عينيه. تحدق فيه بنظرة باردة. 

- تلمس يده. - تصدر بعض التعبيرات الدالة 
تتحرك نحوه. على السخرية. 

- تبتسم بشكل متكرر. - تقوم بالتثاؤب المصطنع. 

- تحرك عينيها من قمة رأسه إلى| - تكشر. 

أخمص قدميه. - تتحرك بعيدا عنه. 

- يكون وجهها بشوشا ومبتهجا. | تنظر إلى سقف الغرفة. 

- تبتسم بينما يكون فمها مفتوحا. |- تخلل أسنانها (تنظفها بعود خاص 
- تبتسم ابتسامة عريضة. لاستخراج ما بقي فيها من طعام). 
تجلس في مواجهته على نحو مباشر.| ‏ تهز رأسها بشكل سلبي. 

- تضم شفتيها. - تنظف أظافر أصابع يدها. 

- تومىّ برأسها بشكل معين يؤكد ما| ‏ تنظر بعيدا . 

يقوله هذا الرجل. - تدخن بشكل متواصل. 

- ترفع حاجبيها (ربما دهشة). - تزم شفتيها استياء. 

- تلعق شفتيها بلسانها. - تسحب يدها. 

- تستخدم إيماءات تعبيرية بيدها في | تطوف بعينيها عبر الغرفة. 

أثناء حديثها. - تلعب (تتلاعب) بالبقايا المتبقية من 
تفتح عينيها على اتساعهما. الشراب في كأسها. 

تنظر نظرات سريعة عجلى. - تطقطق أصابعها. 


المصدر: 1979 .21 اء 1016© . 





الغزل والهوسوية رزعدسناما لمه منطئتتته © 

عندما يفازل زوج من الأفراد. أحدهما الآخر. تحدث مبالفة في 
حجم الإشارات الدافكة المعير عنهاء فيحدق كل منهما في الآخر 
صبدين واس الاين ونخصت الب اسكيلا عديند رقف لذ العوية 
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(1988 ,تاوتة]/3 ,1977 ,كتته810) . وهما يميلان أيضا إلى شد عضلاتهما الجسمية 
بحيث يتمكنان من اتخاذ الوضع الرأسي المنتصب» الذي يبدوان عنده أكثر 
شبانا واشى بخيوية: وكقيرا مانم زمالة الراقن إلى الرواء في قطي طول 
إضافيا؛ وتضفى انطياغا بحفة الحركة شبيها يخفة حركة البالية: إنهما 
يوجهان نفسيهما بحيث يكون كل منهما في مواجهة شريكه أو أمامه؛ ويجعلان 
الأجزاء الحساسة من أجسادهما متقاربة: بينما يقومان في الوقت نفسه 
بإبعاد الأشخاض الآخرين من ذاكرة الاهتماف وسواء كان السيب فى ذلك 
هو آنهما يتابع كل متهما آكان الآخرء أوكاتا يحاولان إحراق الكمية الإضافية 
من الأدريتالين الججورية تذييهاء هانق الأخازة الحادكة نيما قدا لسفاييًا 
يدوران في حركة «رقص» دائرية بطيئة. بيئما يقومان في الوقت نفسيه 
بالحفاظ على وضع المواجهة المتميز الخاص بهما . ويعتبر التأتق في الملبس 
او التهقةح إحدى الإشارات الكالاسيكية المرقيطة بالفزل. 

فمتدها يكون الناين تواقين لأن يعر إلبهم الأخرون بامتبازهم حنانين: 
فإنهم يقومون بتعديلات بسيطة في ملابسهم: كأن يعدلوا من وضع أربطة 
العنق الخاصة بهم» أو أن يتلاعبوا بأصابعهم في الأزرار الموجودة في 
على تحو جيد بايديهم :كما أتهم يجتذيون الاهتمام إلى اغضائهم العاسلية 
من خلال الأوضاع المختلفة لأيديهم. فمثلا عندما يضع رجل إبهامه في 
حزامه في ذلك الوضع الذكري الكلاسيكي فإن أصابعه 3ت تشير إلى «عدة 
زواجه» الخاصة. وتغطيها بالضبط كما هى الحال عندما ترتدي امرأة ما 
فستانا (رداء) قصيرا مفتوح اعد كير و اك وتنورة 
مفتوحة في أحد جوانبها عندما تث تشعر بالرغبة في أن ُ تغازل» ٠‏ وبحيث 
تكون حركات جسمها مجهزة كي تقوم بالعرض لبعض الإشارات الجنسية 
مثل: فتحة الصدر والأفخاذ والشفاه البارزة. 

يميل العقاق إل التحديق هما حديكا متحفضن التكدات: بعرت لا يسمه 
أحد سواهم رسائلهم الخافتة. إنهم يهمسون «يتفاهات حلوة» ويستخدمون 
طريقة الأطفال في الكلام التي تجدد التذكر بتلك الرعاية وذلك الإخلاص 
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والتفاني الأبوي القديم. إنهم يعبرون عن الرابطة القوية بينهم من خلال 
إمساك بعضهم بأيدي بعضء ومن خلال تشابك أذرعتهم معاء وكذلك من 
خلال تحديق كل منهم وقتا طويلا في عيني الآخر. ونتيجة لذلك قد 
يصبحون غافلين عما يدور حولهم. 


ا تهال بالهين 6عمادى عر 

ريما كانت العيون هي آكثر أجهزة إرسال الإشارات الاجتماعية التي 
نمتلكها قوة: ولذلك أحيانا ما يطاق على العينين لقب «نواغن الروح» 0005م 
آناه5 عط 2ه . ويجد المعالجون المهتمون بتحسين المهارات الاجتماعية لمرضاهم 
أنه من الضروري أولا تصحيح جوانب القصور المرتبطة بتوزيع تثبيتات 
اليل اللقاضة هم ووتطابق الأمر نقسة على ارين الذين يحمقوة ف 
ليق بقتقوود إلى الشي 5 | اللاسية ويناه ويعضي انايو في يهان من 
امفكل والسترك اكرمات رذراف لأنيم وستحاشون التواصل باتعين مع الأخرين 
عمد كيين اننا يبدو البعضن الالو هلى حريتة باسيكة من الودائية 
وعدم التهذيب؛ وذلك لأنهم يحدقون في عيون الآخرين أكثر مما ينبغي. 

يقوم الناس خلال المحادثات؛ التي تدور بينهم عادة» بالنظر في عيون 
بعضهم البعض لفترة تعادل ثلث وقت المحادثة. ويوحي الوقت الأقل من هذا 
على دو الشعور بالخطا واتذني واخدل أو عدم الافسات انا الوقن 
الزاكم خلى هذا ققد ونال على حدوث جولدك .ما يفك أو يلخن لك هناد 
مجرد معدلات تقريبية؛ وقد كشفت البحوث عن عدد من الاختلافات الأخرى 
ذات المعنى هنا (1976 ,0001 0مة عاعتث) منها : 

اعيميل الآغراد إلى القيام بدواصلاك بالعينيق قر متنا كرتون فى 
حالة استماع للآخرين. أكثر من قيامهم بهذا عندما يكونون هم المتحدثين. 

2 - تستخدم اللمحة العابرة (النظرة السريعة) أعصماع. التي يقوم بها 
شخص معين في اتجاه أشخاص آخرين على نحو متكرر «لتمرير الكرة 6 
لله عط وودم» الخاصة بالمحادثة إلى الشخص الآخرء رجلا كان أم امرأة. 

3-يميل الأفراد الودودون إلى النظر إلى عيون الآخرين أكثر من الأفراد 
غير الودودينء كما تميل النساء إلى النظر في عيون الآخرين أكثر من 
الريجال: 
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4 كما لاحظنا سابقاء فإن المحبين يميلون إلى التحديق في عيون 
بعضهم البعض للتعبير عن العلاقة الحميمية التي تربط بينهم» وهم كذلك 
يوسعون بآبىّ (جمع بِوَبِوٌ) عيونهم علامة على الاهتمام والاستثارة. 

5 - هناك فروق ثقافية أيضا فيما يتعلق باستخدام الاتصال بالعين. 
فالإيطاليون يميلون إلى النظر فترة أطول من الإنجليزء مع ما يترتب على 
ذلك من اعتقادهم بأن الإنجليز يتسمون بالبرود»ء بينما يجد الإنجليز 
الإيطاليين متسمين برفعهم للكلفة. وتخطيهم للرسميات واللياقات بشكل 

6- يمكن أن يستخدم التحديق وسيلة لترسيخ السيطرة. وتعتبر «معركة 
العيون» 5علزء ءطا 04 216 16" إحدى اللعبات المعروفة جيدا بين الأطفال» 
ويمكن ملاحظة تفاعلات ممائلة لدى الكبار أيضا. ويميل الأشخاص التابعون 
أو الميالون للخضوع: والأقل مرتبة من الناحية الاجتماعية؛ إلى الانسحاب 
من مواجهة عملية تثبيت العينين المتحدية لهم. ونتيجة لذلكء. فإنهم يميلون 
إلى قضاء قدر كبير من الوقت ينظرون خلاله إلى أقدامهم. 

وهكذاء فإن الاتصال بالعين يمكن أن يستخدم وسيلة للبحث عن 
الحميمية؛ أو محاولة للابتزاز والتهديد . ويترتب على ذلك أن يكون تحاشي 
الاتصال بالعينين معبرا إما عن وسيلة لتحاشي العلاقة الحميمية؛ أو فعلا 
خاصا من أفعال الخضوع الاجتماعي. وضي حالة النساء الشابات الصغيرات 
قد يمثل التحاشي للاتصال بالعينين جانبا من نمط الحياء الذي يدرك 
باعتباره ملائما وجذابا. ووفقا لما ذكره بعض الأنثروبولوجيين (مثلا: -امطذ8 
9 561011ء816) قد يكون لهذا الحياء دلالته المرتبطة بالغزلء. وذلك لأنه 
نشاً باعتباره دعوة طقسية للمطاردة. ومن أجل تدعيم (تأكيد) الأساس 
الغريزي لهذا السلوكء ذكر هؤلاء الأنثروبولوجيون الحقيقة القائلة بأن 
هذا السلوك يحدث حتى لدى الفتيات الصغيرات التي أصبن بالعمى منذ 
ولادتهن؛ ومن ثم كن غير قادرات على اكتساب هذا النمط السلوكي من 
خلال المحاكاة. 

وسواء أكان هذا صحيحا أم لا؛ فإن استخدام العينين هو خاصية مرتبطة 
بالنوع (ذكر/أنثى): بمعنى أن أنماطا معينة من هذا الاستخدام تظهر 
باعتبارها عادية ومعززة للوضع الخاص بأحد الجنسينء لكنها لا تكون 
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كنك بالاسية اجنين ليخن 

يحتاج الممثلون إلى أن يسيطروا على حركة العينينء. وذلك لأن هذه 
الحركة تكون هي النقطة الجوهرية بالنسبة للجمهور؛ وهي ما ينبغي أن 
تكون الجزء الأول من الجسد الذي تسجل الأفكار الجديدة عليه. 

وهكذاء فإ القياء بإيماة ننا أو إلقاء صليق نا ينيقي أ د سيقيها غملية 
عقلية يتم الكشف عنها أولا من خلال العينين. فخلال عمليات الإنتاج بالغة 
لبون روط الوواء قل ااه موكالك وهر يفون إلى شر يت كيل أل 
يراه أو أن يعلن فكرة معينة مباشرة قبل أن يفكر قيها . 


تعسير الت الوجه دد5نودءري:8 لدزعة1 

حيث إن الوجه هو أحد الأعضاء كبيرة الأهمية بالنسبة للتعبير الانفعالي؛ 
فلن يكون مثيرا للدهشة أن تكون العمليات الجراحية التي يقصد من ورائها 
إزالة التجاعيد والتغضنات الموجودة أسفل العينين عمليات ذات شاكدة 
محدودة بالنسبة للمؤدين؛ وقد تكون أيضا ذات نتائج معاكسة. وعلى رغم 
أن المؤدين قد يبدون أصغر سنا في الصور الفوتوغرافية الساكنة بعد 
عمليات التجميل: فإتهم غالبا ما يفقدون الخاصية التعبيرية المرقيطة بهة 
وكذلك القدرة على الابتسام بشكل يتسم بالحيوية. وفي أسوأ الحالات 
ينتهي بهم الأمر إلى أن يصبحوا شبيهين بالدمى الشمعية المماثلة 
لشخصياتهم السابقة. 

إن أهمية أن يبدو المرء دائما مفعما بالشباب والحيوية. هي ما يفسر 
حقيقة ما زعمه بعض المراقبين من وجود حضور بارز لأصحاب العيون 
الزرقاء في أفلام هوليوود الحديثة. وقد تذمر أحد النقاد بخصوص ما 
لاحظه في فيلم «شرطي بيفرلي هيلز» م00 811115 :ز1رّءا86: من أنه فيما عدا 
الممثل الرئيسي ضي الفيلم الذي كان أسود 7") كان كل فرد آخر في الفيلم 
أزرق العينين. وقد يكون هذا القول منطويا على نوع من المبالغة, لكننا 
نعرف أيضا أن العديد من نجوم القمة في هوليوود هم أيضا زرق العيون 
(منهم مثلا: بول نيومان؛ وروبرت ريدفورد. وستيف ماكوين). ووفقا لما 
يورده صناع العدسات اللاصقة من بيانات فإن اللون الآزرق هو اللون المطلوب 
من الزبائن أكثر من غيره بدرجة واضحة. إن العيون الزرقاء تبدو صغيرة: 
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وذلك لأنها ترتبط بالرضع (بالطريقة نفسها التي يكون بها الشعر الأشقر 
الطبيعي هو الشائع أكثر لدى الأطفال مقارنة بالراشدين). ومن ناحية 
أخرى. فقد يفضل صانهو الأفلام العيون الزرقاء ببساطة لأنها أكثر تلوينا 
1مناهامه عتمدم. فقيل فترة الأربعينيات, ريما كان الأبطال والبطلات ذوو 
العيون السوداء (كما هو الأمر بالنسبة لأوليقييه) هم المفضلين أكثر من 
غيرهم, وذلك لأنهم يبدون أكثر تأثيرا في الأغلام المصورة بالأبيض والأسود. 

ويعتبر الجانب الأيسر من الوجه الإنساني: بشكل عام, أكثر تعبيرية من 
الجانب الأيمن. وهذا الاستنتاج مستخلص من الدراسات التي كان يطلب 
فيها من بعض الأفراد أن يحددوا الانفعال الذي يحاول ممثل معين أن 
ينقله. وذلك من خلال النظر إلى صور فوتوغرافية لوجهه الذي تم تقسيمه 
من خلال القطع الخاص للصور إلى نصف أيمن ونصف أيسر. 
(1978 1ه اء ستعطاعة5 .) . 

والتفسير المحتمل لهذه النتيجة هو أن النصف شبه الكروي الأيمن 6 
عتعامكتسعط اوت من المخ «يشعر» أكثر بالانفعالات: مقارنة بالجانب أو النصف 
الآيسرء البارد والمنطقيء وأن هذا الانفعال يتم نقله إلى العضلات الموجودة 
في الجانب المقابل (الأيسر) من الوجه التي يتحكم فيها الجانب الأيمن من 
المخ. وعندما يكون هذا الأآثر كبيرا بدرجة كافية. ومن أجل أغراض عملية 
(وهو الأمر المشكوك فيه) فإن الممثل الذي يكون موجودا في الجهة اليسرى 
من خشبة المسرح. لابد أن ينعم بميزة خاصة فيما يتعلق بقدرته التعبيرية 
التي ترتسم على الوجه. على كل حال: فإن ميل التعبير الانفعالي لأن يكون 
مرتبطا بالجانب الأيسر من الوجه قد يكون صحيحا فقط إذا كان الانفعال 
يتم على سبيل التظاهرء (أي مصطنعا على نحو متعمد) بدلا من كونه 
يحدث على نحو حقيقي (1989 ,5110561). وقد وجد بعض الباحثين أن 
الانفعال الذي يأخذ بمجامع قلب المرء ينتشر ويسيطر على جانبي الوجه. 
وأن التعبير الذي يبدأ على نحو متعمد هو فقط ما يكون قويا في الجانب 
الأيسر من الوجه. ويبدو أن هناك مسارات عصبية مستقلة تشترك في 
هذه العملية. فخلال هذه العلمية تقوم القشرة المخية كلها بدور الوساطة 
في التعبير الواعي (أي المتعمد). ومن ثم يكون هذا التعبير جانبيا 
لهم 1 بينما تقوم أجزاء أخرى فرعية من قشرة المخ بدور الوساطة 
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في الانفعالات الأخرى الأكثر تلقائية (1984 ,هن8) . هناك اضطرابان عصبيان 
متضادان. يحدث في أحدهما أنه عندما تحكي للمريض نكتة فإنه يبتسم: 
لكنك عندما تطلب منه أن يبتسم فإنه لا يستطيع. أما في الاضطراب 
الثاني فيحدث عكس ذلك,. فالمريض لا يبتسم استجابة للنكتة: لكنه يمكنه 
أن يبتسم عندما تطلب منه أن يبتسم. لقد أشار بعض الباحثين إلى وجود 
فروق فردية فيما يتعلق بالقدرة الخاصة بالوجه 655هلع20: وقد أصر سميث 
نم5 (1984) على أن الناس يمكن تصنيفهم في ضوء السيادة الوجهية 
ععصةصنتصرول لدأعة؛ وأن أغلبية الناس من أصحاب الوجه الأيمن 2060 عن 
بينما الأقلية هم من أصحاب الوجه الأيسر 820601 ء.1, وتتحدد السيطرة 
من خلال النظر إلى جانب الوجه الذي يكون منفتحا وصريحا ومعبرا أكثر 
عن رغبة صاحبه في الاستماع لكل ما يقال له ويتسم بوجود مسافة أكبر 
بين الفك وحاجب العين (أو الجبين) وبتغضنات وتجاعيد أقل. وهو الذي 
يميل أكثر نحو المستمع في أثناء الحديث. ويقال إن الفم يكون مفتوحا أكثر 
في الجانب المسيطر خلال الحديث. وقد زعم «سميث» أنه على رغم أن 
حوالي 80 في المائة من الناس من أصحاب الوجوه اليمنى: فإن الموسيقيين 
يميلون على نحو خاص إلى أن يكونوا من أصحاب الوجه الأيسر. وبشكل 
واضح السيادة لهذا الجانب من الوجه الكلي. 

وقد أعطيت تقديرات لكل مؤلفي الموسيقى والمغنين وعازفي الموسيقى 
الأوركستراليين» باعتبارهم من أصحاب الوجوه اليسرى (ربما لآن هذا 
الجانب من الوجه لديهم إنما يعكس الحالة الراقية أو المتطورة من نصف 
المخ الأيمن الخاص بهم). وقد زعم «سميث» أيضا علاوة على ذلك أن 
العلماء والرياضيين والخطباء والممثلين والراقصين. من المحتمل عمليا أن 
يكونوا من أصحاب الوجه الأيمن» وذلك لأن هذه التخصصات تعتمد أكثر 
على الترابط المعرفي المنتظم والمتسلسل الذي يتحكم فيه النصف الأيسر 
من المخ. ولم يتم حتى الآن إعادة إنتاج (ظهور) ما توصلت إليه هذه البحوث 
المثيرة للاهتمام على نحو مستقل. لقد درس «شفارتز» وآخرون عامةاخطء5 
1 :1980(6) الطريقة التي ترتبط من خلالها عضلات الوجه بالشعور 
الانفعالي. فعندما طلب من بعض الرجال وبعض النساء أن يتخيلوا بعض 
المواقف التي قد يتوقع فيها حدوث مشاعر السعادة والحزن: والغفضب 
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والخوف لديهم (مثلا: لقد ورثت مليون دولار أو أن والدتك توفيت)؛ عندما 
حدث هذاء أظهرت النساء ‏ مقارنة بالرجال ‏ نشاطا عضليا أكثر في 
الوجه. ويتسق هذا مع الفكرة القائلة بأن النساء ينقلن الإشارات الانفعالية 
يشكل أكثر قوق معارتة بالرسانموعلى كل جالة مع صتريطة مؤلاء اللسترة 
جهن بقيرا كر ادليه عكر نون لردميرض وتلك فاه قن بكرن | لات ان 
القائم هو أن النسوة يعبرن أكثر عن الانفعال لأنهن يشعرن بوجود انفعالات 
أكثر لديهن. 


الجواضب غير اللفظيية من الكلام اءءءم5 05 داءءمدة لدطانء ماح 

غالبا ما تكون الكلمات التى يستخدمها الأفراد أقل أهمية من تلك 
الطاريكقة الك ولفوقها دياه 15581 تدده سد اللو نز هتعد وى شور اشوا 
يمكن 5-5 صوتيا «إللهدء70" للغرباء (أي المواطنين في دولة معينة) 
وللأطفال كذلكء بل وحتى للحيوانات دون أن تكون الكلمات المنطوقة ذاتها 
مفهومة. ومن التمارين الشائعة في مدرسة الدراما هو أن تقول شيئًا بينما 
تعني شيئًا آخر. والمثير للدهشة أن المعنى الحقيقي يكون ممكنا توصيله 
كنا تسرف التكتر عن إساءاك تكس :رالوس لأن ححناكضي لكا لاله 
للقياس مثل: جهارة أو حجم الصوت داه" ودرجته أو مقامه: ونغمته أو 
سرعته؛ هي خصائص تنقل معلومات حول الحالة الانفعالية والنوايا الفعلية 
للمتكلم. ولا يكون الأشخاص الذين يتحدثون بصوت مرتفع بالضرورة من 
المسيطرينء. فقد يكونون قد تعلموا ضرورة أن يتكلموا بصوت مرتفع وإلا 
فإن أحدا آخر لن يستمع إليهم. وقد يكون الصوت الهادئ أكثر امتلاء 
بالتهديد؛ وذلك لأنه يتضمن غضبا قد تم التحكم فيه بصعوبة (المثال على 
ذلك الأب الروحي”. ذلك الذي كان يقدم لبعض الأفراد «عرضا لا يمكنهم 
رفضه»). فإذا تم عبور العقبة الأولى ‏ الخاصة بإقناع الناس بالسكوت 
حتى يمكنهم سماع ما يقال - بشكل ناجح. فإن قدرا معينا من السلطة 
الاجتماعية تكون قد تمت ممارسته فعلاء وهكذا فإن العلاقة التي تريط 
بين التعليمات المهمة والسيطرة هي علاقة دائرية إلى حد ما. ومع ذلك, 
فإن الأمر المثالي» كما أصر على ذلك تيودور روزفلت هو أن «تتحدث بنعومة 
بينما تمسك في يدك عصا كبيرة».: فما أن تصبح في موضع السلطة 
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الحقيقية لا يكون عليك أن تصيح حتى تسمع. وتعتبر الزيادة المفاجئّة في 
حجم أو جهارة الصوت تعبيرا عن الحزم؛ وهي تستخدم كنوع خاص من 
التوكيد الخاص. ويتبنى بعض ضباط الجيش أسلوبا معينا يتم من خلاله 
إلقاء كلمة أو عبارات عرضية بصوت مرتفع جدا وعلى أساس عشوائي 
تقريباء خاصة عندما يخاطبون قواتهم من أجل الحفاظ على انتباههم 
وخضوعهم أيضا «إنكم ستتجمعون جميعا في التاسعة تماما وبنادقكم نظيفة 
وفي وضع الاستعداد». 

يتم الشعور بدرجات الصوت المنخفض على أنه قوي وذكوريء وذلك 
لأنها ترتبط بالهرمونات الذكرية؛ والتي هي مصدر كبير من مصادر السيطرة 
الاجتماعية. ومن المحتمل أنه من أجل هذا السبب يميل الرجال لآن يكونوا 
أكثر نجاحا إذا عملوا منومين مغناطيسيين. أو مبشرين أو واعظين دينيين؛ 
أو باعة في المحال التجارية أو اشتغلوا في الإعلانات التي تعتمد على رفع 
الصوت. بينما في مقابل هذا تكون النساء هن الأكثر حساسية للتأثر 
بالإقناع الخاص المرتبط بهذا النوع من الأصوات. تتميز الأصوات عالية 
الدرجة بأنها تشتمل على ضوضاء أقل تقوم بالتشويش عليها والتنافس 
معها. ولذلك يتم نقلها خلال الهواء بشكل أفضل. وتميل مثل هذه الأصوات 
أيضا لأن تبدو حزينة أو كثيبة» ومن ثم تكون مجهزة كي تستثير غرائز 
النجدة أو الإغاثة البطولية لدى الآخرين خاصة لدى الرجال. والضحايا 
في الآوبرا هم عادة من طبقة السوبرانو أو التينور (بينما يكون الملوك 
والأشرار من الباص أو الباريتون ©. إن القوة المستحوزة على المشاعر 
الخاصة بالأصوات المرتفعة قد تساعد في فهم السبب الذي من أجله يكون 
المغنون السوبرانو هم الذين يحصلون بشكل خاص على التقدير والجوائز 
في دور الأوبرا أكثر من غيرهم. 

تظهر الأصوات النسائية والمرتفعة تباينا أكثر ما تظهره الأصوات الرجالية 
المنخفضة:؛ ويظهر هذاء على نحو خاص في درجة الصوت أو مقامه. وهذا 
الفرق فى مرونة الصوت تماثله تلك الحقيقة التى فحواها حقيقة آريات 
«الكولون اقوو] » #سطدروام 7" أو الغناء الإبداعي الرشرف (خاصة تلك الزاخرة 
بعوامل الإثارة والتدفق) كان من المألوف؛ وعلى نحو كبيرء أن تكتب من أجل 
المغنين من فئّة السوبرانو والباص بشكل خاص. 


نا 
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ويرتبط بما سبق ما نجد من وجود ميل واضح للأصوات الرتيبة» التي 
تسير على وتيرة واحدة (وهي التي يتبناها العديد من السياسيين ورجال 
الأعمال الأمريكيين؛ ويهتمون بالالتزام بها في كلامهم) لأن تكون أصواتا 
مسيطرة. ومع ذلك؛ فإن رتابة الصوت أو وتيرته أحيانا ما تشير إلى الاكتئاب 
أكثر من إشارتها إلى السيطرة. ويتم التعبير عن انفعال الخوفء عادة. من 
خلال درجة وجهارة الصوت المتغيرتين. وكذلك من خلال التغيرات التي 
يحدث خلالها رفع طبقة الصوت عند نهاية الجملء وتميل النغمات الصوتية 
اللاهثة :رطنده:5 والرنانة؛ لأن يكون لها تأثير انفعالى وجنسى. (خاصة 
عندما تصدرها الميتزو سوبرانو ف ور ل بز الأنيات ملتهبات 
العواطف). هذا بينما يميل الصوت الحاد هنط1 لأن يكون أكثر رسمية 
وصراحة مادام متحررا نسبيا من تلك الضجة التي تصاحب التعبير الزاخر 
بالانفعالات. وتعتبر سرعة الأداء أيضا أمرا له أهميته. فالأفراد الذين 
يتكلمون بسرعة ينظر إليهم باعتبارهم أذكياء. وحسني الاطلاع وواثقين 
من أنفسهمء ومفعمين بالطاقة. وعند الحدود القصوى من هذه الظاهرة 
فإن الكلام السريع قد يبدو عصبيا وتعويضيا بشكل مبالغ فيه. خاصة إذا 
كان ذا طبقة عالية ومشتملا على اللجلجة أيضا. 

يحاول الشخص العصبي أحيانا أن يحدث تأثيرا على امرأة من خلال 
الكلام بطريقة تشبه المدفع الرشاشء أما المرأة التي تواعد رجلا تجده 
جذاباء فقد تتحدث على نحو متطرفء أو كبيرء. معه من أجل أن تعجل 
بتقدم العلاقة بينهما . ويعتمد تقدير مدى الانفعال من خلال فحصنا للجوانب 
غير اللفظية من الكلام على تشكيلة معقدة من الهاديات: والعديد من هذه 
الهاديات يتم تشغيلها في المخ بشكل لا شعوري. وفيما يخص الممثلين 
الموهوبين؛ فإن معظم هذه المبادئ يتم فهمها وتنشيطها على نحو حدسي أو 
باطني. وقد يبدو من قبيل عدم الدقة من جانبنا أن نترخص فنقوم بتلخيصها 

ومع ذلك فإن الفهم الشكليء أو المنطقي؛ لمثل هذه القواعد العامة قد لا 
يكون في حد ذاته له أهمية كبيرة بالنسبة للفنانين المؤدين» لكنه قد يكون 
أيضا لسكا لهم في إحداث تأثيرات خاصة). أو في فهم الآلية التي ينجزون 
من خلالها أعمالهم هذه. 
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الشركيب ال ففعالى دزدء مز 0021 مم 

اقترحت مجموعة من علماء النفس الأوروبيين (21.1987 6ه طءه81) نسقا 
خاصا لتدريب الممثلين؛ يقوم على أساس المحاكاة الياردة عمننهاتحمذ :101مء 
للغة الجسد والخاصة بانفعالات عدة. وقد زعموا أن الممثين يمكنهم أن 
يتعلموا أن يبرزوا أو يجسدوا انفعالاتهم على الجمهور على أساس 
من التحكم المتعمد في ثلاث مجموعات من الإشارات غير اللفظية هي: 

١‏ وضع الجسد (العضلات المشدودة في مقابل العضلات المسترخية, 
واتجاهات الاقتراب في مقابل اتجاهات الابتعاد). 

2 - تعبير الوجه (أوضاع العينين والفم: الفتح في مقابل الإغلاق...إلخ). 

3- اتضاط الضفسن (الدى أو الاتساع والتكرار): 

وقد اختيرت هذه المناطق الثلاث باعتبارها عوامل التأثير الكبرى القابلة 
للمشاهدة والدالة على الاتفعال: والحي تخضيع للتحكم الأرادي: ومن ثم 
طهي مناسية أيخبا للعدريب: آما معظم الخضاقص الأخرى المرقيطظة 
بالاشعال» مال معدل كبرياك لقاب وضقط العذر فيى اقل :رطريها باللسنة 
تلملاحظ أو المراقب الشازحى: وريما كانت تحدث يشكل طبيعئ إضنافة 
إلى المجموعات السابقة من الإشارات. بالنسبة لأي خالة خاضة., 

وقد حدد «بلوخ» وزملاؤه ستة انفعالات أساسية في هذا السياق: 

اب السيعاةة (ومفحيل على الضبعلك والسرور والفر. 

2- الحزن (ويشتمل على البكاء والآأسف والإحساس بالفقد أو الفجيعة 
كعتك) . 

وك الخرف ويقعن على شق والرهةا: 

4 - الغضب (ويشتمل على العدوان والهجوم والكراهية) . 

5-الإثارة الجنسية (وتشتمل على الجنس أو الإثارة الحسية (اذلةناقمء5, 
والشهوة (اذنانآ. 

6 رقة المشاعر 762060655 (وتشتمل على حب الأبناء لوالديهم ومشاعر 
الأمومة/ الأبوة. والصداقة). 

ويقان إن كل اتفمال هج هنم الاتفنالات يفضل على فركيية فرينة من 
الأنماهل المرقظلة بعوامل التاكير القبرى سالفة الذكر فى الاتقعالات (انظر 
الجدول رقم 2/5): كما تم تصنيف هده الاتفعالات السحة الأساسية أيضا 
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في ضوء المحورين الخاصين بالأوضاع الجسمية (التوتر في مقابل 
الاسترخاءء والاقتراب في مقابل التحاشي أو الابتعاد). كما يوضح ذلك 
الشكل ١/5‏ . ويعتمد التمايز_أو التفاضل - بين السعادة والاستثارة الجنسية 
أو الشبق «:وه 18:06‏ ورقة المشاعر. على الهاديات الأخرى (تعبيرات 
الوجة وأتماظ الفس): 

وقد ذكرت توصيفات مفصلة لأنماط الجسم/ الوجه/ التنفس/ 
النموذجية بالنسبة لكل انفعال؛ وهذه الأنماط هي ما يتم التدريب عليها 
بعد ذلك بطريقة مستقلة أو منفصلة؛ كل منها عن الأخرى: بشكل كلي. 

ويوجد هنا افتراض يتعارض تماما مع منحى «المنهج» (انظر الفصل 
الرابع)؛ ويقول هذا الافتراض إن المرور الفعلي بالخبرة الخاصة بانفعال 
معين هو أمر غير ضروريء بل ربما كانت له آثاره المعاكسة. 

وبعد ذلك أي بعد أن يتم تعلم الانفعالات الأساسية والتدريب عليهاء 
هناك مركبات وأشكال مزج متنوعة منها يمكن أن توضع في الاعتبار 
أيضا فمثلا: 

الفخر - الابتهاج + الغضب (بعد مزجهما بنسب مناسبة) . 

والغيرة - الغضب + الخوف + الإثارة الجنسية. 

لقد تم تقويم آثار هذا المنحى بالنسبة لتدريب الممثل على نحو عملي 
(أمبيريقي). وقد قام إيكمان وزملاؤه (1983) 21 اء مدصا8 . بالمحاكاة بالرسم 
لأشكال معينة. من خلال الكومبيوتر مثلا. لآنماط العوامل المؤثرة «ماءعل]ء 
الخاصة بذلك الانفعال: والتي تحدث أو تستحث أولا الإحساس الذاتي 
المناسب لهذا الانفعال على نحو واضح. 

ولكن فيما بعد. وعقب فترة من التدريب؛ وجد «بلوخ» وزملاؤه أن عمليات 
التنشيط الذاتي هذه؛ كان من الممكن تجاهلهاء ومن ثم أصبحت غير ضرورية. 

لقد تم تقييم إجراءات التدريب من خلال طريقتين هما: 

- المقاييس الفسيولوجية التي أظهرت أن الممثل الذي تدرب من خلال 
هذه الإجراءات تحدث لديه تسجيلات على جهاز البوليجراف لامع اهم 
(توصيل الجلدء ضغط الدم...إلخ): مماثلة لما يحدث لدى الأشخاص من 
غير الممثلين الذين تم تنويمهم وإعطاؤهم إيحاء بأن يشعروا بانفعال معين. 
ويتمائل هذا مع المقارنة بين المنحى التقني والمنحى التخيلي حول التمثيل؛ 
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وهما منحيان يبدوان غير قابلين للفصل بين آثارهما (على الأقل من خلال 
المقاييس المستخدمة هنا). 

- أن المشاهد الدرامية التي أداها ممثلون تدربوا من خلال الأسلوب 
المستقل أو المتفضل: تم الحكم عليها بشكل مستقلء غلى آنها آكثر تعبيرية 
مقارنة بالمشاهد نفسها التي تدرب عليها الممثلون أنفسهم مستخدمين في 
ذلك منحى ستانيسلافسكي الذي تبرز فيه بشكل خاص ما يسمى 
بالذاكرة الانفعالية. 

وبقدر ما تبدو مثل هذه النتائج بعيدة الاحتمال من الناحية الحدسية أو 
البديهية؛ فإن بلوخ وزملاءه قد وصفوا الإجراءات الخاصة بهاء مع تأكيد 
واضح على تفضيلهم لها بشكل يوحي للآخرين ويوضح لهم كيفية القيام 
بهاء واكتشاف ما إذا كانت صادقة أم لا. 

لقد زعم بلوخ وزملاؤه أن نظامهم الخاص المقترح له عدد من المزايا 
التي يتفوق من خلالها على مناهج تدريب الممثل التقليدية الأخرى؛ ومن 
هذه المزايا ما يلى: 

|-أنه يجاني أو ينقي التعبير الانفعالي. فيفصل الانفعالات المقصودة, 
أو المطلوبة. عن التنشيط غير الملائم للانفعالات الأخرى (ومنها مثلا: 
انفعالات رهبة خشبة المسرح والحركات الخرقاء أو الهوجاء؛ وكذلك الارتفاع 
الزائد عن الحيد في هرمون الأدرينالين). 

2- أنه يقدم لغة محددة للتواصل أو التخاطب بين الممثل والمخرج؛ وهي 
لغة لها جذورها المحددة خارج حالة التدريب؛ فهي لغة مستقلة عن الانفعالات 
التي تكون مراوغة ويصعب توصيلها بشكل لفظي. 

3- أنه يعمل على حماية الصحة النفسية للممثلين؛ لأنه يلفي أو يستبعد 
الحاجة إلى التتقيب عن محنهم الماضية الخاصة: من أجل الاستعادة لها أو 
كشف الغطاء عن المشاعر التي يمكن أن تكون مؤلمة بشكل حقيقيء أو من 
أجل تخليق الأحاسيس التي يمكن أن تكون متناثرة في الحياة, مما قد ينتج 
عنه هوية مختلطة أو مشوشة واضطرابات في العلاقات: أو ما شابه ذلك 
انعا 

4- قد تكون هناك أيضا آثار جانبية علاجية (إيجابية) لهذا التدريب: 
وهناك مثال يعطى على ذلك خاص بممثلة كانت لديها مشكلة خاصة ناتجة 
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عن خلطها الخاص بين الشعور بالاستثارة الجنسية والخوف. وعندما تم 
تدريبها على هذين الانفعالين بشكل مستقلء ذكرت بعد ذلك حدوث تحسن 
في حياتها الجنسية الخاصة. 

لاشك في أن العديد من المعلمين ومن المؤدين الطموحينء؛ قد يجدون 
مثل هذا المنحى متسما بالبرودة أو الفتور وعدم الجاذبية, كما أن هذا 
المنحى يتطلب دلائل أكثر على تفوقه قبل أن يقتنع به معظم الناس؛ ومع 
ذلك فإنه يعتبر مثالا موضحا مثيرا للاهتمام؛ وخاصا بالطريقة التي يمكن 
من خلالها تطبيق المبادئ العلمية الخاصة حول التخاطب غير اللفظي. 
بشكل مباشر تماماء على فنون الأداء. 


جدول رقم (2/5) 

ويوضح التمييز بين الانفعالات الستة الآساسية الخاصة؛. وذلك من 
خلال أنماط العوامل المؤثرة. وقد تم تصنيف الوضع الجسمي كما يلي 
(«ت» أو 7 - في حالة توترء «ر» أو #8 - في حالة استرخاء) كما تم تصنيف 
الاتجاهات على أساس أنها إما أن تكون اتجاهات اقتراب (مة) تاعده:ممم 
وإما أن تكون اتجاهات تحاش أو الابتعاد (كذ) ععصهلزه'تث . 

أما العمود الأخير فيوضح النمط الرئيسي للتنفسء وكذلك الوضع 
الخاص بالفم. 


زفير (الفم مفتوح) 
شهيق (الفم مفتوح) 
شهيق متوقف أو مختنق (الفم مفتوح) 


تش مرك (الفرمطان لجعي 
5 الإثارة الجنسية قترا بو تاشن عقيو :ركرار متحت [الفم ترم 
ف التغامة مسترخية) 





المصدر:1987 .21 اء طءه81 . 
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الاستثارة الجنسية أ ل سد ل الحزن 
في حالة استرخاء 


شكل رقم (1/5) 


ويتضمن تمثيلا للانفعالات الستة الأساسية في ضوء الأوضاع الخاصة 


بمحددات التوتر/ الاسترخاء والاقتراب ‏ الابتعاد. 


(المصدر : بلوخ وآخرون 2)07 
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الدافعبه والحركهة 
واستخدام المكان 


وصفنا في الفصل السابق كيف يتم توصيل 
الانفعالات من خلال وسائل غير لفظية: كتعبيرات 
الوجه؛ ونبرة الصوت والإيماءة. وقد بدا واضحا 
للعيان أن الممثلين يحتاجون إلى بذل الجهد الخاص 
من أجل إخفاء الانفعالات الشخصية غير المناسبة 
للشخصية التي يؤدون دورهاء وخلال قيامهم بذلك 
يكون عليهم أيضا أن يظهروا بشكل واضح المشاعر 
الخاصة يهذه الشخصية. 

وعلينا الآن أن نمتد بالتطبيق الخاص بدراسة 
لغة الجسد إلى المجالات الخاصة بالدافعية أو 
الحركة واستخدام المكان. 

ومن بين الموضوعات التي سنعالجها هنا ما يلي: 

١‏ التمييز بين أوضاع الجسد الكلية والإيماءات 
النوعية أو الخاصة بجزء معين من هذا الجسد. 

2 تجسيد الشخصيات 16132201005ء 013:2 بشكل 
يجعلها قابلة للتصديق من خلال الوضع الجسمي 
والإيماءة. 

3- استخدام المكان (أو الحيز) الشخصي 
والمنطفة المكانية الشخضية الخاصة:؛ لتقل أو 
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توصيل الإحساس الخاص بالسيطرة أو الإحساس الخاص بالخضوع لدى 
الممثل. 

4 - الطريقة التي يستخدم من خلالها الممثلون والمخرجون الحركة 
والمؤثرات الصوتية للتحكم في انتباه الجمهور. 

ولآن هذه الموضوعات ذات أهمية أساسية بالنسبة للراقصين. فإننا 
سنختتم هذا الفصل بمناقشة خاصة للغة الجسد في الرقص. 


الوضع الجسمى فى مفاسل ال يهاءة عتداده0 د5نومه؟؟ عتتذومط 

جادل «لامب وواطسون» (1979 ,77/8508 وصة دصم1) قائلين إن مفتاح 
قراءة لغة الجسد هو أن ننظر إلى ما هو أبعد من الإيماءات؛ أي إلى 
الأوضاع الجسمية الأكثر تحددا بالانفعالات والأكثر بروزا أو سيادة على ما 
عداها من أوضاع خاصة. 

وقد عرف «لامب وواطسون» الإيماءات بأنها حركات مقصورة على 
أجزاء معينة من الجسم. كاليد أو حاجبي العينين مثلاء وهي الأجزاء التي 
عادة ما يتم اختيارهاء واستخدامها بشكل واع من أجل توصيل رسالة معينة 
إلى الآخرين. ونتيجة لذلكء. فإن الإيماءات تتسم بكونها متغيرة الدلالة, 
وفقا للثقافة الخاصة بهاء وبدرجة جديرة بأن نضعها في اعتبارنا. أما 
الأوضاع الجسمية فتتميز بأنها تظهر اتساقا في المعنى عبر الجسد كله. 
وحيث إنها تميل لأن تكون لا شعورية فإنها قد تتصارع أو تتعارض مع 
الرسائل التي يتم تقريرها (توصيلها) من خلال الكلمات والإيماءات. ومن 
ثم فإن الأوضاع الجسمية هي التي تعمل على «تسريب» الاتجاه الحقيقي 
الأساسيء أو الشعور الموجود خلف المظهر الخارجي للشخص. 

ولآن الأوضتاغ أكثر أساسية؛ إذا استخدمنا المصطلحات التطورية (أي 
تعتبر غريزية أكثر من كونها متعلّمة)؛ فإنها تميل إلى أن تكون موحدة أو 
متشابهة في الثقافات المختلفة؛ والمثال الدال على هذا الاختلاف بين الإيماءة 
والوضع الجسمي قد يكون ما يحدث عندما تشير بذراع واحدة وبإصبع 
ممتدة إلى سيارة تقف في موقف انتظار للسيارة وتقول: (هذه هي سيارتي 
التي تقف هنا)ء. ويقابل هذا ما يحدث عندما نشير إلى سيارة قد خرجت 
عن نطاق السيطرة؛ وأخذت تندفع بشكل يتسم بالخطورة متجهة نحو أحد 
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الأصدقاء ونقول: (احذر هذه السيارة). وضي المثال الأخير هنا قدر كبير من 
الإلحاح؛ ومن التوتر الذي يسود الجسم كله من قمة الرأس إلى أخمص 
القدمين؛ ومن خلال ذلك كله يتم نقل ذلك الاتجاه الكلي الخاص بالتحذير 
إلى الشخص الذي يوشك الخطر أن يلحق به. 

إن هذا التمييز الخاص بين الإيماءة والوضع الجسميء يبدو لنا في 
جوهره تمييزا متعلقا بمدى الاندماج الانفعالي؛ حيث تنشأ الأوضاع الجسمية 
عن المشاعر العميقة:؛ بينما تعتبر الإيماءات شكلا من أشكال التخاطب 
الاجتماعي التي يمكن استخدامها بدلا من أو بالإضافة إلى الكلمات. 
ويمكننا ملاحظة الدليل على عدم الإخلاص في ذلك الفشل الذي يجعل 
الإيماءة عاجزة عن أن تكون مدعمة بوضع جسمي متسقء كما هي الحال 
مثلا بالنسبة للابتسامة التي تظهر في الفم فقط لا في الوجه كله (كما في 
ابتسامة «الموناليزا» الملغزة مثلا). أو كتلويحة 206 الابتهاج التي تحدث 
عند مستوى الكتف فقط بينما يكون الجسم كله في حالة من الاسترخاء 
واللامبالاة تتنافض مع هذا الشعور. ويستخدم بعض الممثلين بعض هذه 
الأداءات المتعارضة بشكل متعمد لإحداث أثر فكاهي أو هزليء. ومن ذلك 
مثلا ما يحدث عندما يرتعش مهرج بشدة بينما ينهمر فوقه شلال من الماء 
شديد البرودة ويظل هو محتفظا بابتسامة شجاعة ثابتة على شفتيه. 

ولكن عندما نفترض أن الممثل لا يحاول في العادة أن ينقل ذلك الإحساس 
بعدم الصدق الذي #رحهه الأبقة الماظة. مكو سير هلينا عنتما 
نفترض ذلك - أن نرى لماذا يشعر الممثل بأنه من الضروري بالنسبة له أن 
يحس بالانفعال الصحيح قبل أن يتحرك حركة واحدة. وبهذه الطريقة 
يكون مهتما بإنتاج وضع جسمي خاص به؛ بدلا من اهتمامه بإنتاج إيماءة 
خاصة. 

وكما قد يحاول أنصار «المنهج» التأكيد؛ فإن الإيماءات غير المشعور بها 
قد تحدث باعتبارها إيماءات جدباء ومنعزلة. وليس معنى ما سبق أن 
الممثل عليه أن «يفقد ذاته» تماما خلال أدائه. وذلك لأنه كما ذكرنا سابقا 
(في الفصل الرابع)؛ قد تكون هناك مخاطر معينة في مثل هذا الفقدان 
للذات؛ ولكن ما له ملاءمته هنا هو ضرورة إثارة الانفعالات المناسبة إلى 
حد معين. وذلك من أجل جعل الحركات الخاصة بالشخصية حركات مقنعة. 
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عندما يوجد صراع بين العناصر المختلفة للوضع الجسمي والإيماءة: 
والكلام؛ كيف يمكننا أن نعرف أي هذه العناصر هو الحقيقي أو الأصيل 
وآيهااكزيت عقيف الآمن آنتهذا كديكوى شيكا بالغ الصندرية لعن هاه 
يفطل الأمكان الغاننة الك فى اهن فى فيذا الشان: 

دافكون: الإشارات السلبية زاي الخاضة بالعداوة والغاق) افق ا حتيالا 
لآن تكون حظيقتها مقنارتة بالإشارات الإيجابية (المرغوية والدالة على التزلف 
أو النفاق). وذلك لأن الانفعالات السلبية هي الانفعالات التي نحاول في 
أغلب الأحوال أن نخفيها ونكتمها. 

-يكون الوضع الجسمي أكثر صدقا من الإيماءة الأسباب تاقشتاها 
سلفا). 

- تسوّب الهاديات غير اللفظية الانفعالات الحقيقية أكثر من معاني 
الكلمات؛ وهذه الهاديات هى أساس ظاهرة «حفل الكوكتيل» (انظر الفصل 
الكاسسن): 

إن تفسير الإيماءات أمر يحتاج إلى مناقشة مستفيضة: وذلك لأن 
الأساءائك احيانا ما ككوق إرادية وواغية أو شهووية واهيانا لا كين كذلك: 
كما أن هذه الإيماءات أيضا لها معان متغيرة في ضوء السياق الذي تظهر 
فيه فالتململ العصبيء والنمطية الحركية الخاصة التي تحدث في منطقة 
الوه كاله عاذة ها يهان باهقا زهها بدلان على الحطبية تكوابرلها 
يكون صحيحا ما نلاحظه من حدوث زيادة تهذه الإيماءات مع العصبية: 
كإنه لوت جد لمكن أن لخادل حول الجرائي السليية أو السيكة نيجة 
الظواهرء بأي درجة من اليقين. فالحركات «غير المناسبة» قد تدل على 
القضي او المياع العصبين (إذا كان لوقت والوضم السم ميان يالكة) : 
أو قد تمثل ببساطة مجهودا خاصا لزيادة الاستثارة من خلال عملية التنبيه 
القاقك كترع مح اللعالجة القاقية الماز موقي شمائسة تميز عاج دو خاصن 
الأفراد المندفعين 16وانامصل. والانيساطيين 3ه وكذلك الباحثين عن 
التنبيه الحسي. وكآمثلة على هؤلاء المتململين عصبيا نجد تلك الطالبة 
الف تخرياضا بدا كان العبن خلال معاسرهها تبعت عاج الخسن آذ 
وغل الأغمال الدى يرك ركيعه ,حركة إيقاغية عتيفة وسريفة تيف المتضدة 
خلواق لقا :مول» او الرجل القاى يشارف قل بوقلة وود لفل شكس 
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بالنقود المعدنية الموجودة في جيبه. 

ويعتبر السياق الثقافي مهما أيضاء فيجب ألا نتصور أن رجل الأعمال 
الياباني رجل متواضع فعلا لأنه يومىّ برأسه كثيرا في انحناءة طقسية 
ويكثر أيضا من الابتسامء: فريما كانت هناك حقبة من التاريخ الياباني 
حدث أن كان من الضروري فيها أن يكون الإنسان متواضعاء لكن الحاجة 
إلى التواضع قد انقضت منذ زمن طويل وأصبح ما نشاهده الآن أثرا 
طقسيا متبقيا من تلك الإيماءات القديمة الخاصة بالخضوع. وهو أثر 
يمكن أن يكون مضللا للمنافسين الأوروبيين إلى حد كبير. 

وحتى داخل أوروبا هناك تنوع هائل في مدى استخدام وفي معاني 
على معناها الفعلي. فيستخدم سكان البلاد الأوروبية التي تطل على البحر 
المتوسط أيديهم أكثر من سكان شمال أوروباء وقد قيل (على سبيل التندر) 
إن أحد سكان نابولي قد تحول إلى شخص عيبي (أو أخرس) نتيجة للأصفاد 
الموجودة في يديه 35 


قافدة ١ف‏ يهاء الت وسسودء0 6ه ء5ل] 

تستخدم الإيماءات لأغراض عدة مختلفة. وقد ميز بنديتي تناعلمء8 
(1976) بين الإيماءات الإشارية 20176ء01مذ (كأن نقول مع الإشارة باليد عن 
أحد الأشخاص: لقد ذهب من هذا الطريق) وأيضاء الإيماءات التوكيدية 
عأة امم فقد وضع أحد القادة الروس حذاءه على المنصة وضريها به 
مرات عدة بينما كان يطرح بعض آرائه السياسية ويؤكد تمسكه الكبير 
بها. ثم هناك الإيماءات الاجترارية أو الفصامية مناهناناه (التي لا يكون 
المقصود منها أبدا التواصل مع الآخرينء لكنها مع ذلك تكون معبرة عن 
الذات). ثم يعطينا «بنديتي» مثالا على الفئّة الآخيرة من الإيماءات. وهو 
مثال يتعلق بشخص يكتم (أو يخفي) مشاعره العدائية من خلال عقد 
ساعديه أحدهما على الآخر واحتضانه لنفسه تحت كتفه. وقد يشير هذاء 
كما يقول «بنديتي». إلى رغبة خفية لدى هذا الشخص لخنق أو تحطيم 
الأشخاض الأخري إن مثل هذا النوع الأخير (الرابع) من الإيماءات يقترب 
مما قد يسميه لامب وواطسون (1979) وضعا جسميا. 


107 


سيكولوجيه فنون الأداء 


والحقيقة أنه يمكن ترتيب أنماط الإيماءات الأربعة هذه لدى «بنديتي» 
على مقياس متدرج يبدأ من الإيماءة حتى يصل إلى الوضع الجسميء وذلك 
ضمن التصنيف الخاص للأنماط الذي قدمه لامب وواطسون. وبشكل 
عام؛ يمكننا القول إن الإيماءات المستخدمة في أداء درامي لا ينبغي أن 
تحاكى أو تقلد الكلمات المنطوقة, كما لو كان الجمهور مكونا من أفراد إما 
كا الصبهرو النينيا ه واإمناقيق ألايا سايناب واالعضية العاكلة باو تحن القانين 
قد لا يسمعون الكلمات على نحو مناسب ليست عذرا جيدا كافيا للازدواجية 
المبتذلة هذه والتي تستثير السخط لدى الآخرين: والمثال الموضح لهذه 
النقطة ما حدث خلال الأغنية التي تؤّديها روز مايباد 0ناطإ8]2 1056 في 
العمل المسمى «روديجور» 10018056 لجيلبرت وسوليقان. والتي تقوم خلالها 
بغناء الكلمات التالية مخاطبة من خلالها روبن أو كابل عاممدعكلة0 منطهخ]1 
الساذج الذي يفتقر إلى الشجاعة كي يعبر لها عن حبه: 

«لو تصادف أن كان هناك إنسان ما 

وكان يحبني بصدق 

فلسوف يشير قلبي إليه ويد لني عليه 

ولسوف أشير أنا إليه لأدلك عليه. 

وخلال أدائها لهذه الأغنية. كان هناك إغراء ما لدى روز لأن تبدأ في 
الإشارة إلى مواضع عدة (إلى قلبهاء وإلى نفسهاء وإلى روبن وفي تتابع 
سريع). وعندما يصل هذا الأمر إلى طرفه الأقصىء فإنه قد يكون له 
فاعليته حقيقة كأداة هزلية أو كوميدية (وهذه المقطوعة مقطوعة تشتمل 
على محاكاة تهكمية على أي حال). لكن إذا تم أداء هذا المشهد بشكل حاد 
فإنه يتحول إلى شيء ممل ومثير للتشتت. وينطبق الأمر نفسه على أغنية 
روبن التالية: والآن خذي حالتي كمثال (يشير إلى نفسه) إن لدي عقلا 
راجحا (يشير إلى رأسه). وهلم جرا. 

هناك خطورة خاصة في استخدام الإيماءات على نحو مسهب أو فائض 
عن الحد في الأوبرات التي تؤدى بلغات أجنبية. وحيث قد يكون المخرج أو 
المغنون قد عقدوا العزم الكبير على إثبات أنهم قد فهموا الكلمات التي 
يغنونهاء أو أنهم كان قد أصابهم شعور ما باليأس من إمكان توصيل أي 
شيء إلى عدد كبير من الجمهور غير المتفهم للعمل؛ ولذلك نراهم يقومون 


1١8 


الدافعيه والحركه واستخدام المكان 


بالآأداء غير المنظم لعدد من الحركات المشاهدة بصريا كي تتوازن مع أدائهم 
الخاص للأغنيات في هذه الأوبرات. 

يعتبر اللحن الغنائي المنفرد (آريا) الذي يؤديه شخصية «ليبوريللو» في 
أوبرا «دون جيوظاني» نهمه6107 م1<0؛ والذي يعدد فيه مفصلا غزوات سيده 
الجنسية عبر العالم: لحنا شديد الطرافة من الناحية اللفظية: لكن المغنين 
الذين يؤدونه من خلال لغة غير عامية أو غير دارجة, كثيرا ما يتقهقرون 
للخلف في حركة «بانتوميم» من النمط الذي كان ميرسو حاذقا فيه -نهءه:ه11 
عنم ةم مب (ة) على أمل أن ينتزعوا الضحكات من الجمهور. 

قد يوافق معظم المخرجين على أن الطريقة المثالية للأداء ليست في 
مجرد استخدام الإيماءات: وأن الأمر المثالي؛ هو أن الإيماءات ينبغي أن 
تضيف شيئًا إلى النص؛ ولا تكون مجرد عملية تكرار له؛ أو على الأقل؛ 
ينبغي أن تنبعث الإيماءات من تفكير وإحساس الشخصية بدلا من أن تكون 
بمنزلة العملية الآلية للشرح أو التوضيح لجانب معين منهاء كما يحدث 
بالنسبة لنظام إعطاء الإشارات لدى أعضاء المنظمات الكشفية. 

ليس المقصود من كل أشكال الدراما أن تكون واقعية تماما. فمن المحتمل 
أن تحدث الأسلبة «5:112280 عندما تكون الشخصيات الدرامية بعيدة تاريخيا 
وثقافيا بالنسبة لنا. فإذا كانت الشخصيات في إحدى المسرحيات من 
المصريين القدماء. فإن طريقة الكلام والسلوك المعاصرين قد يكونان أمرين 
غير مناسبين. ولذلك. فإن كلا من اللغة والإيماءة ينبغي أن تميلا لأن تكونا 
ذواتي صبغة شعرية ومهيبة: وينطبق الآمر نفسه عندما يكون المقصود من 
الشخصيات الفنية أن تكون متجاوزة لحدود البشر العاديين (أي من الآلهة 
أو الأبطال مثلا)؛. فمن المحتمل أن تكون اللغة العامية والسلوك العادي غير 
مناسبين في مثل هذا السياق. كذلك. وعلى نحو مماثل؛ فإنه عندما يتم 
أداء بعض الأدوار الخاصة ببعض الشخصيات المتناقضة أو المتعارضة مع 
بعضها البعض كما في حالة الكوميديا الهزلية عه أو الدراما الهجائية 
ذاه فإنها تميل إلى أن تكون مضحكة (أو سخيفة) على نحو مبالغ فيه في 
اللغة والسلوك. 

تعتبر اللغة الواقعية وعلم تجسيد الشخصيات من الأشياء الجديدة إلى 
حد ما في المسرح:؛ ويرجع البعض أصولهما تاريخيا إلى ما قام به «برناردشو» 


إنغدا 
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حين نزع الصبغة الأسطورية عن شخصيات مثل جان دارك ومثل قيصرء 
على الرغم من أن هذا التفرد قدر له أن يحدث على نحو عشوائي. 

تستخدم الواقعية في المسرح فقط عندما تحتل الشخصيات الفنية 
تقريبا المستويات الاجتماعية الخاصة بناء ومن ثم أصبح هذا النوع من 
المسرحيات علامة على الانشغال الخاص الذي ظهر في حق الدراما المسماة 
«دراما حوض المطبخ مسومل علصذة معطع )كل . 

وقد تبدو المحاولات الخاصة لأن يكون العمل واقعيا تماما بمنزلة 
المحاولات المتناقضة أو غير المناسبة فى الدراما والأوبرا الكلاسيكية. وقد 
أثار هذه المشكلة الفيلم الذي أخرجه يوني ذلاعءقة2 © اعتمادا على 
رواية روميو وجولييت الشهيرة. فعندما يكون المشهد السينمائي (من حيث 
زمانه ومكانه ومناظره) وكذلك التمثيل واقعيين تماماء تشرع كلمات الأدوار 
عالية التحاذق أو الحذلقة لدى شكسبير في أن يكون لها تأثير إطنابي 
شديد الذهنية 1260لهاءء1اء)هن076: ويحدث الشيء نفسه؛ على نحو كبيرء 
عندما يتم إعداد أوبرا معينة كي تعرض في التليفزيون. فإذا كانت هناك 
وافعية مرتفعة في هذا الإنتاح؛ فإن الجمهور يصبح متنبها على نحو مؤلم 
بالتشويهات أو التحريفات التي تحدث في وجه المغني وفي اللوزتين 
الموجودتين داخل حنجرته أيضاء ومن المحتمل أن يتعجب هذا الجمهور 
قائلا: «لاذا يستخدم هذا المغني هذه اللغة الخطابية غير المناسبة بينما 
توجد الشخصية الأخرى بجواره تماماء كما تفصلنا نحن الجمهورء عنه 
مجرد أقدام قليلة». لقد تطورت الأوبرا كوسيلة بعيدة عن الجمهور وهي 
تكون ذات معنى فعلا. عندما تشاهد فقط من مساقة معينة. 


أخماط الوضع الجسوى :دهم 01 د5ءم11 

قدم جيمس ونتمةة (1932) تصنيفا مبكرا للأوضاع الجسمية؛ فحدد 
ازيدة أتراء ركيسية اواكيرئ لياه وكام يعظيدها على ميكة اوضع تسعية 
قاف ذاك اككلاب مضاركية هن : 

١‏ الاقتراب أو الإقبال دم حيث يتسم هذا الوضع بالانتباه 
والميل بالجسم للأمام. 

5 الأضهاب متف اوهو سكين الاقترابن ويشتمل على كرجيات 


الدافعيه والحركه واستخدام المكان 


حركية سلبية كالارتداد للخلفء. أو التحرك بعيدا. 

3 - الامتداد دهنوصدم<8 : كما فى حالات التفاخر أو الغرور ويشتمل هذا 
الوضع على انتصاب الرأس اعد وانفتاح الأطراف. 

4 - التقلص أو الانكماش «مناءة:00: ويشتمل على خفض النشاط 
والقهور والوهن والتيالك أن الثراخى: 

مازال هناك نوع ما من الاعتراف بأن هذا التصنيف لآنماط الآوضاع 
الجسمية مفيد حتى في أيامنا هذه. هذا على رغم أن الأنماط الأربعة 
غالبا ما يطلق عليها تسميات أخرى مثل: الدافيىّ صتته: البارد 010ع: المسيطر 
أةستدمول: الخاضع 0155156اناىء وعلى التوالي. وبشكل عام يمكننا القول إن 
الانجذاب يتميز بالاقتراب؛ بينما يتميز المقت أو الاشمئزاز بالانسحاب» 
ويتم نقل الإحساس الخاص بالسلطة الاجتماعية من خلال أوضاع جسمية 
متحررة الحركة (أو رحبة أو صريحة) وعمودية (أو رأسية). بينما يتم التعبير 
عن الخضوع من خلال الالتفاف القريب من شكل الكرة؛ مع وجود طابع 
عضلي يتسم بالوهن والضعف. 

على كل ماق كان السيظر 3 6ذلافح كذ يفم المين هنها ددح تاذل وطية 
جارس مدرك معد ركه فى يعالة ركيين العذل اللا دقان باقطانا علي 
سكرتيره أو سكرتيرته مثلا). كما أن الخضوع قد يتم التعبير عنه بواسطة 
التقديم النخافين :نذا كد هين الال شك مرق ملظم وسدى كنا فو يان 
الرجل الخائف أو الرعديد خلال تقدمه لمقابلة شخصية رسمية تحدث 
بخصوص إحدى الوظائف التي يتقدم لها. وحيث يكون جالسا بينما يثبت 
قدميه وركبتيه متجاورتين بإحكام؛. ويضع قبعته فوق حجره أو يعقد يديه 
فوق حضنه بشكل هندسي. 

لقد حدث تطبيق مثير للاهتمام لأنماط أوضاع الجسم في تصوير 
خصائص الشخصيات في فيلم 1158615 1620 للمخرج دافيد كرونتنبرج 103010 
؛» وقد كان على الممثل جيرمي أرونز كصمخ]آ تإمعول )5 أن يلعب 
دوووه كاسوه يه كص وب قرافي | خدهها (البرك ةك ل مسيطار وتالحينا 
ف يالل |العجاءةة والستيية كما كزخ لخر (بيغرني) خا طعاء وبمساماز 
وأقل نجاحا في حياته. وقد واجهت «أرونز» مشكلة التمييز بين هاتين 
الشخصيتين: وقد تم التغلب على هذه المشكلة جزئيا من خلال الاختالاف 
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في أسلوب تصفيف الشعرء وبأن يرتدي «بيقرلي» نظارات: لكن أرونز أسر 
لنفسه بضرورة أن يستخدم إحدى هاديات لغة الجسد الرئيسية: أن يمشى 
«إليوت» على كعبي قدميه؛ مما يعطيه وضعا جسميا عموديا ممتداء بينما 
يمشى «بيقرلي» أكثر على أطراف أصابع قدميه مما يؤدى به إلى أن يميل 
إلى الأمام في شكل اعتذاري أو دفاعي خاص. وعلى رغم أن أرونز قد 
أصر غلى أن هذا الاختلاف قد قدم له فقط «محولا» غنوه استطاع من 
خلاله أن يحول أو يغير الشخصية من الناحية العقلية؛ فقد كان هذا 
الاختلاف ذا أهمية أدائية إلى حد كبير في توفير هذا التمييز أو التفرقة 
المدهشة بين هاتين الشخصيتين اللتين قام بإنجازهما على نحو ملحوظ . 

لايستتفد البعدان الخاضان بالدفقء والسيطرة:والمتشمتان فى تصتيف 
جيمس لأنماط الأوضاع الجسمية؛ كل احتمالات التعبير الخاصة بهذه 
الأوضاع. حيث تكشف ننا الأشكال العصوية 5©ناع 5166 الموجودة في الشكل 
(1/6) عن تنوع كبير في المشاعر والاتجاهات والمقاصد . لاحظ أن هذه 
الأشكال قد تم تحديدها على نحو متسق من جانب أفراد ينتمون لمعظم 
الثقافات المنتشرة عبر العالم. هذا على رغم أن هذه الأشكال لا تحتوي 
على أي هاديات خاصة من تعبيرات الوجه. 

أصبح للنظريات التحليلية النفسية, في السنوات الأخيرة, تأثيرها 
الواضح في تفسير لغة الجسد. وتسعى هذه النظريات التي تعتمد على 
أسس من الحدس أكثر من اعتمادها على شواهد إمبيريقية (عملية) جاهدة 
من أجل إرجاع أو عزو الوضع الجسمي الخارجي إلى صراعات داخلية 
مفترضة (عادة ما تكون ذات طبيعة جنسية). فالشخص الذي يمشي دون 
أن يظهر إلا أقل قدر ممكن من الحركة في منطقة الحوض من جسمه 
يفترض أنه مكبوت جنسيا (متوتر وقلق). والرجل الذي يمشي (يجلس... 
يقف... إلخ) بطريقة عسكرية متصلبة يعتقد أنه يقوم بمواجهة القلق الذي 
يعتمل بداخله أما المرأة التي تتسم بكونها متحفظة ومتصنعة بشكل مبالغ 
فيه فيقال عنها إنها واقعة في براثن القلق الدائر بين الرغبة في الغزل 
والشعور بالحياء أو الخجل (انظر الجدول 1/6). 

لا شك في أن الناس يقومون ‏ خلال ملاحظتهم للآخرين - بصياغة 
يعطن الفتروكس الدينامية الممائلة للفروطن التخليلية النفسية السايقةمبواء 
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1 1 
عدم ارح 
امح 


1 2 


3 قو ص ف ع 


المصدر: روزنبرج ولانجر (1965 ,اعقضةرآ لصة عناءعطمعءوه]) 


شكل رقم (1/6) ويوضح معاني بعض الأوضاع الجسمية. 

50( محب للاستطلاع أو فضولي :ناهتنات (ب) متحير 226101نام (ج)لا مبال 6د1:6نلم1 (د) يرفض 
8ناءء ع(ه) يراقب ع«0نطء]73 (و) مكتف بذاته 561-5305160 (ز) مرحب عستسرمعاء نرح) عاقد العزم لمتصمعاعل 
(ط) متسلل تطالوعاد (ي ى) باحث عن شيء عستطعنتوء5 (ك) يشاهد عصنطاء)ة7 (ل) منتبه ع كتأمعناة (م) غاضب 
بعنف 208 ]710162 (ن) مستثار 0160*ه(س) يتمطى/يبسط جسمه 78أاعاءنا5 (ع) مندهشء مسيطر: 
متشكك 5ناوكءأمكناة ,0022102108 ,1560:م#ناوز(ف) يخفي شيئًا خشية افتضاحه 50631128 (ص) يشعر بالخجل 
لإطه (ق) يفكر عمنلصنط) (ر) متأثر وجدانيا 4عاءع1/ة. 
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جدول رقم (1/6) 
ويشتمل على بعض التفسيرات التحليلية النفسية لأوضاع الجسم 


الذراعان|! ‏ الذراعان متعانقتان. حركة|| ‏ حماية الذات. خاصة في 
تطويق للذات. منطقة الصدرء والانسحاب. 

2- القبض على صدر الرداء بإحكام.| 2‏ مخاوف من الأذى البدني. 

3-هز الكتفين استهجانا أو لا مبالاة.| 3‏ الاستسلام للشعور بالعجز. 


الساقان ١|‏ متصالبتان بدرجة كبيرة (لدى الإناث).! - حماية الذات؛ والانسحاب. 
2 - غير متصالبتين. 2 الغزل أو المعابثة. 
3- تصالب استعراضي بالساقين. |3 الغزل أو المعابثة. 
4لا حراك في منطقة الحوض. 4 - الكف أو الكبح الجنسي. 


اتطريقة عسكرية متصلبة أو |! - قلق حبيسن. 
متيبسة في الجلوس أو الوقوف 
أو المشي (لدى الذكور)؛ ومتكلفة 
الجدية وعمودية (لدى الإناث). 


ومتصنعة في المشيء الوقوف, 
الجلوسن:: إلغ: 
3-يتساقط إعياء؛ فاتر الهمة خامل.| 3‏ العجز وطلب المساعدة. 
4-يستكين فى مقعده: واهن؛ شبقى |4 يعبر عن الاندفاعات الجنسية. 
الطابع. ْ ْ 





المصدر: 1979 يعانروتة. 

أكانت هذه الفروض لها ما يبررها أم لا. كذلك قد يجد الممثلون بعض 
الفائدة في تبني مثل هذه الأفكار خلال عملية تصويرهم للشخصيات 
المختلفة. وقلة من الناس فقط هي التي قد تتساءل عن مدى الصدق 
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العادى ف الاسعداء اليد ف الديرى (الإخازي) للمرعةوالاتمال #وسيلة 
أو حيلة لرسم أو تصوير حالة الانهيار العصبي وشيكة الحدوث. 

يعرف علماء الثفس آنه مع اقتراب المخ من حالة التحميل الزاكد تكون 
هناك محاولة بداخله لإنقاص المدخل الحسيء ويعتبر الثبات الحركي 
(اللاحركية) المحدد أو الصارمء. إحدى الإستراتيجيات التي تستخدم هنا 
من أجل تحقيق هذا الهدف. 

عندما كان «أوليقييه» يمثل شخصية عطيلء لوحظ أنه كان يقوم 
بمحاولات منظمة أو متناغمة للتحكم في نفسه وللاحتفاظ برزانته ووقاره: 
بينما كان يعاني من حالات الفوران الجائشة لمشاعر الغيرة المعتملة في 


صدرهمه. 


أ فلسوية :1101216 

استخدم جيمس (1932) مصطلاحي التمدد والانكماش فيما يتعلق بالوضع 
الجسمي بشكل يتسم بالحكمة البالغة؛ فإيماءات التمدد تدل على السيطرة؛ 
وذلك لأنها تثبت حدود أحد المزاعم الخاصة بامتلاك مساحة أكبر من 
الإقليم (1969 ,ههذطلهتط»31) فعندما يميل ممثل أو مغن أو راقص برأسه إلى 
الخلف. ويبسط قدميه ويديه على اتساعهما بعيدا عنه فإنه يحدد لنفسه 
العلامات الخاصة بمنطقة أكبر من الحيز الخاص بجسده. أما إذا كانت 
كل الأجزاء الطرفية من هيكل الشخص البدني (اليدين والأطراف... إلخ) 
قد تم ثنيها إلى الداخل ناحية الصدرء وأعضاء التناسل؛ في شكل يشبه 
القنفذ الخائف. فسيكون هناك حد أدنى من دعاوى الإقليمية. وسيكون 
هناك فقط إصرار على حماية القدر القليل المتروك منها. ويعبر الوضع 
الأول عن الابتهال والانتصار والقوة بينما يوحي الوضع الثاني بالخجل 
والاكتئاب والضعف والشعور بعدم الأمان. 

عندما يستعد مصارع الثيران الفارس في «كارمن»». أو «فيجارو» في 
«حلاق أشبيلية» لغناء ألحانهما الغنائية الفردية (الآريات) الخاصة المتسمة 
بكونها تحاول لفت الأنظار إلى الذات ومتسمة بالغرورء إلى حد ما أيضاء 
فإنهما لا يقفان عادة في مكان واحد خلال عزف الموسيقى التمهيدية 
الخاصة بهذا اللحنء وبدلا من ذلك فإنهما يستهلان المشهد الخاص بهما 
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تإظهاو الشيظترة الاجعياطية. نما يكرن عليه كرانيما يسكات لاله 
قوسية الشكل (أوشبه:داكرية على حفية ارس هذا بيننا كون البداة 
فمدؤاقن على اتساعههنا: 

تفيد هذه الحركات مجازيا (وحرقفيا) في تعيين حدود الإقليم الشخصي 
]2650221161 ؛ وفي توضيح الحيز المحيط بالفنان المؤّدي» وذلك قبل أن 
يدلي هذا الفنان بإغاداته أو تصريحاته حول سلطاته المادية والاجتماعية. 

تميصبا الحميون إلى هذا الانطباك ذو فاج ضرورية لآم يكون واديا 
بالظريفة التي هم إحران هناد النيلظات أو الوصيول'إليد حو بخلالها: ومة 
ذلك فإنه من المفيد بالنسبة للمؤدين والمخرجين أن يفهموا معنى مفهوم 
الإقليمية على نحو جيد. 

يعين النامن: .خلال تعاملاتهم اليومية: مغالم الإقليم الخاص بهم بشكل 
يمائل: إلى حد كبير؛ ما تفعله الحيوانات من أجل ذلك؛ ومن خلال الرائحة 
والروث (1966 ,/إ0:6:ة) . فالناس يبنون أسوجة حول ممتلكاتهم؛ ويضعون 
أسماءهم على أبواب مكاتبهم؛ ويحجزون المناضد (الطاولات) والمقاعد في 
المطاهع والسارت يقركهم معاطنهم ممقاكيي وم لقاقيم الشخصية 
متكودة راقية على هوه الناضه والعاعن. 

في الجماعات الاجتماعية يطرح الرجال دعواهم الخاصة بحقوقهم 
على شريكاتهم من الإناث من خلال وضع أذرعتهم حولهن: كما أنهم يحمونهن 
من المهاجمين من خلال خلق حواجز حولهن بالكوعين والكتفين. ويشكل 
الناين قي الحقلاف | لقميم على هيكة يواكر تقس القرباء حجن الحادكة 
(الاشمال الاتجتبا عت وظانيا نيا ككر رج جداك ممطع اك ند ردقيه الوه 
الالعشا هرق والسفرق اللكية برك رهن القريفرها خديدتر سن الخاريير قل 
مشعن القاضاء وتباس القاضي النخاض وحتى حاتم الزواج الخاض بامراأة 
متزوجة الدى تويكو كن كاير قتديها باهيا زه رما للعبودية از الافرقات 
(1977 ,متتهك/ة) . 

هناك مشهد جدير ذكره في فيلم لشابلن هو «الدكتاتور العظيم» 156 
0 0162: وفي خلال هذا المشهد يقوم هتلر بالإعداد للقائه الآول مع 
موسوليني. وقد بحث مستشارو هتلر عن وسائل لتعويض بعض القصر 
الخاضر حي اكه جوز عله سلس فلن تفن رققي) رحن لقنم 
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خلف منضدة (أو مكتب) كبيرة جداء مع وجود كرسي منخفض إلى حد كبير 
في مواجهته من أجل أن يجلس عليه موسولينيء وكانت الخطة المعدة هي 
ضرورة أن يدخل الدوتشي (موسوليني) من الأبواب الموجودة خلف الصالة 
الخالية؛ ويمشي مسافة طويلة مكشوفا أمام الفوهرر (هتلر) الذي ينتظره 
خلف المكتب (المنضدة) الموجود أعلى على المنصة. وقد وضع تمثال نصفي 
صارم الوجه أعلى المنضدة ناظر إلى الخارج: بحيث إنه حتى لو ابتسم هتلر 
نفسه فإن صورته المنحوتة في هذا التمثال ستكون موجودة في هيئتها 
الاضبة البارؤة من أجل قدي هذا النافس الجديد القادم: وعندما حدة 
هذا اللقاى, كلب :موسوليخي كل هذه الامجعداداك راسا على عطي في 
لحظة واحدة؛ وذلك لأنه دخل من باب موجود على المسرح الذي يقع خلف 
الكرسي الذي كان هتلر يجلس عليه. 

ومن خلال هذا الموضع المتميز أرسى موسوليني القواعد التي تمكنه من 
تحقيق السيطرة الكاملة. فقد كان يطل على هتلرء ويلمس ظهره بطريقة 
تتسم بالآلفة والتنازل» وبطريقة لا مبالية قام بإشعال عود الثقاب في ظهر 
التثال التصيفى (التذى اصصيح الآن ينظر يعيدا غنه بلا أدك شرن يتكر): 
وذلك من أجل أن يشعل سيجارا وينفث دخانه في وجه هتلر. ويوضح 
صراع القوة الذي دار بين هذين الطاغيتين على أساس الأفضلية المكانية, 
نوع المناورات النفعية التي تدور بين الناس على مدار حياتهم من أجل 
الاستئثار بموقع أو مركز معين. ويحدث قدر كبير من قبل هذه المناورات 
فى بخلول الحياة البودية يشكل الفا ولا شعورزى الك من القيت والشينية 
للموكلية 1 بتعركها على الراد الكيرى :هنا (حتى دو كانوا انعانا يطيادونيا 
أساسا من أجل سلب زملائهم الآخرين من المؤدين من فرص الظهور المناسب 
على المسرح). 


الحيز الشخهيى ع0دم5 15:0021ء2 

من أجل حدوث أي تفاعل بين شخصين هناك درجة مثالية من المسافة 
الى كرون بينهما شى الى تضق القواز ن دين الدكهوالفيدي. كداكل 
النطاق الذي مقداره حوالي ثماني عشرة بوصة (18 بوصة) حول أجسامنا 
توجد المنطقة الحميمية المحتفظ بها للمحبويين والأزواج والأطفال (الأبناء) 
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وأعضاء العائلة القريبين (الأقارب). وضمن نطاق هذه المسافة يمكننا أن 
نلمسء وأن نقبل؛ وأن نشم روائح الجسد.ء وأن نرى المسام والعيوب الموجودة 
في جلد الآخرين. 

وتدور معظم محادثاتنا مع الأصدقاء والمعارف عند مسافة تتراوح بين 
8 بوصة وأربع أقدامء بينما تحدث التفاعلات الاجتماعية الأكثر رسمية 
وعملية عند مسافة تتراوح بين أربع وتسع أقدام . أما في المناسبات الأكثر 
رسمية الأخرىء كالمحادثات مع أشخاص مهمين (ذوي حيثية)؛ والمخاطبات 
العامة 5ءدوء:200 ءناطناط فتستخدم مسافات أكبر من تسع أقدام ( :50120111 
9 ). 

راقب صفا من الناس ينتظرون خدمة معينة في بنك أو مكتب بريد 
مثلاء وستلاحظ أنهم يتصرقون كما لو كانت هناك فقاعة غير منظورة 
تحيط بكل شخص منهم. وتعمل على إيجاد مسافات منتظمة بينهم . فيحترم 
كل شخص الحيز الشخصي للآخرين القريبين منه. ويحدث الشيء نفسه 
أيضا على الشاطيّ عندما تقوم الأسرة حديثة الوصول إلى الشاطئٌ باختيار 
منطقة معينة كي تقيم عليها بعيدا تماما عن حمامات الشمس الخاصة 
بالآخرين: كلما كان ذلك ممكنا. ويحدث شيء ممائل خلال تبول الرجال؛ 
فالشيء المألوف هو أن يختار المرء مكانا بعيدا عن الآخرين بقدر الإمكان؛ 
مأ لك يكوننا من الأصدقاء المقربين: أما القيام بغير ذلك فهو من الأمور 
المثيرة للشكوك. وإذا شعرنا بأن حيزنا الخاص قد انتّهك فإننا نحاول 
التعويض عن ذلك من خلال الانسحاب بعيداء فإذا لم يكن الانسحاب 
الجسمي أمرا ممكنا كما يحدث مثلا في عرية قطار مزدحمة أو في 
مصعد ضيقء فإننا نتحكم في الحميمية من خلال وسائل أخرى. كأن ندير 
ظهورنا للآخرين أو نبتعد عن الاتصال بالعينين معهم. وإذا جرت المحادثات 
على أي نحو كان مطلقا في مثل هذه الظروفء فإنها عادة ما تكون قاصرة 
قل الوكريهات البق فالسووالوقة ا على الوكبز مات غير الكيرة 
للتهديد كالملاحظات المازحة حول الديكور الداخلي أو الزخرفة الخاصة 
بمكان معين. 

أما الأسئلة المقتحمة أو المتطفلة مثل: أين تقيم؟ أو هل أنت متزوج؟ فهي 
أسئلة غير مقبولة في ظل علاقة قرب بدني مفروضة على المرء. 
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هناك فروق ثقافية لافتة للنظر في استخدام الحيز الاجتماعي (,طاكنة11 
8 م36م5 50613[1): حيث تفضل شعوب البحر الأبيض المتوسط وأمريكا 
اللاتينية والشعوب العربية القرب الأوثق :وانسل<هتم :1056© والتلامس الأكثر, 
مقارنة بشعوب أمريكا الشمالية؛ بينما يفضل الإنجليز حالة التحفظ 
العذاوك وميك إن لقا بيدا على د سف ال فلن السب أن اطول 
أو التحبيذ فإننا نكون عرضة لأن نسيء فهم بعض الأشخاص الذين ينتمون 
لحضارة مختلفة: فنعتبرهم مبالغين في رفعهم الكلفة أو في تخطيهم 
للرسمياتء أو نعتبرهم شديدي الغرابة في برودهم: وعلى أساس من 
محاولاتهم للتمسك بما يعتبرونه مسافة اجتماعية مريحة. 

ينتعي رظهالك وم درن الجفيية اينما قن الاعنبا ,جعي كوا اتسنا 
إلى أن يكن أكثر قربا من الأصدقاء الحميميين وأكثر بعدا من المعارف غير 
الحديحيين تغارنة بالريكال هؤلق الذين يكرتو آكل إيخن ابا ابظبيحة 
العلاقة عندما يكون المطلوب منهم هو تحديد أو اختيار مسافتهم المثالية 
بالنسبة لشخص آخر. وتنعكس المسافة الاجتماعية إلى حد ما فى المسافة 
الحدية. فومل الناس الغاديوة إلى الباناء يعيذ| مدوحة كافش عن الاقف 
أو الرتصور اودر عيدهي اكثرسبا يملون والضية لأتدا دف الالداواصينة: 

ونتيجة لذلك؛ نحن ننظر للأشخاص الذين يقتربون من الآخرين بشكل 
الاق باعافا رهم الاحا هنا يجازلون فنع الأنظار البهع هون بالرشاعة, 
بينما ننظر إلى هؤلاء الذين يبتعدون كثيرا على أنهم متعجرفون ومغرورون. 

إن الاحتفاظ بمسافات مثالية بالنسبة للآخرين هو عنصر مهم في 
العلاج المعروف باسم «التدريب على المهارات الاجتماعية عمنصنة والنكاه و 
». ويمكن تطبيق مفهوم «تنظيم الحميمية» لإعقصسنامذ 06 دمنقاسوء: على 
التفسيرات الخاصة على خشبة المسرح. ونجد مثالا طيبا على التطبيق 
الكوميدي لهذا المفهوم في عمل جيلبرت وسوليقان صهختللنا5 ع خرء116© 
المشترك المسمى «5966066» أو «بيشنس» أو «الصبر». وحيث يوجه الشاعر 
المدعي بيرنثورن 8112:50:26 كلامه إلى الفتاة الشابة الجميلة التي تعمل في 
مزرعة ألبان» وهي التي تقوم بدور البطولة في هذا العمل في الوقت نفسه 
الذى توم هيه دين ال .حي في منتقسيف |العمن وعير جذاية, ولكن ا عداية 
فى مه شط ردقه يذكن غيل الوظائم وهه جمل النحن ككرت من فيضنت 
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هذه ومساهدة أو معاوكة فيرنقزين هن خلال كياميا بالككرار أو الاصادة 
لأي ملحوظة عدائية يوجهها إلى «بيشنس» عقب نطق بيرنثورن لها (مما 
بعال ضلى زبالاةا يق ميعفيس | «ويضيخ | لقوون كذ حار اكة ملدرها يكز لين 
اندفاعها البدني نحوه بشكل متساو مع تطفلها اللفظي عليه. 

وي هذا المثال السابق؛ فإن المذكرة المختصرة الخاصة بضرورة الانتهاك 
الحيق بين لقورن الشتخصى كلما كآن ذلك تدكا فى كال التوحيه الويحيك 
الخاص بخشبة المسرح؛ الذي كانت الممثلة التي تلعب هذا الدور تحتاج إلى 
أن تضعه في ذهنها . فمنذ ذلك الحين فصاعدا كان عليها أن تكون في أي 
مكان يوجد به «بيرنثورن», وأن تكون دائما شديدة القرب منه. مما أدى إلى 
فياف كهورة بالتيق والاشيش زازه وكى العاده نين اللانية ينها ككرو 
«جين» إيماءة الأصابع الدالة على الازدراء؛ والتي استخدمها بيرنثورن لطرد 
«بيشنس», وقد أعقب ذلك جريان «بيرنثورن» المفاجى السريع كي يهرب من 
هذا القرب من «جين». كما أنها هي أيضا اندفعت مسرعة في أعقايه. 


الذافعية والهرهة :دعددء:510 له ممناه 1/05 

الدافعية هي مقتاح تضوير الشخصية؛ ويحض معلمو الدراما الممثلين 
غلى أن يظرهوا عل اندهع (#شخصياك ضيه اسكلة مكلبما الذي أريدة 
فعلاة ما المحصلة أو النتيجة التي أسعى للوصول إليها؟ وقد يسألون أنفسهم 
أيضا إضافة إلى ذلك سؤالا مثل: ما العقبات الركيسية التي تقف في طريق 
وصولي إلى هذه الأهداف؟ هل هي عقبات مادية (كنقص الأموال مثلا) أم 
عقياتذاحلية (ظنمين ساملت معافاء أ قحصيات الخرق ذا ذواقع 
متعارضة مع دوافعي؟ إن وضع مثل هذه الأشياء في العقل من المؤّكد أنه 
يساعد الممثل على أداء دوره بشكل يتسم بالإقناع والصدق. ويتفق هذا 
الس مع الانناوب اقخاص الذى تسكوفه علساء التفين فى تصديف 
الشخصية: وهو التصليق الذي يقوم علق انناين الساجات السيظرة على 
الشخصيات (انظن القضل الرايع): 

فالشبية عيض التاس يكو الاقم الآحبية التصدوت» رونو كم يضيع 
العلمو طو المننة الللحركة لوي ركنا شي حانة ليد داكي رمكاز) بوب القيبية 
لآخرين تكون السلطة هي الأكثر أهمية (هتلر مثلا). ولدى البعض الثالث 
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الغزو الجنسي أمعناوههء [دتءزء5 (كازانومًا مثلا). ويكون الحب هو الذي 
يفوق ما عداه في الأهمية لدى مجموعة رابعة (/زاتتده 5»01) مثلا. وقد 
كر اكير ار البحت من الهم والتقراخ هو السيطر كرس حمر 
أخرى (لورد جيم مثلا) أو الحماية أو الوقاية ضد الأذى لدى البعض الآخر 
(بلائنش مثلا «في عرية اسمها الرغية» عتوء0آ لعصذآ! تدماءعتاة ‏ لتنيسي 
ويليامز. والافتراض القائم هنا هو أن معظم سلوك الشخصية يكون موجها 
من أجل الوقاء (أو الإشباع أو التحقيق) بحاجات الشخص الأساسية؛ وأن 
فهم هذه الحاجات الخاصة بالشخصيات وكذلك الأفعال التي تقوم بها من 
الأمور القابلة للتفسير على نحو مباشر. سواء أكان الدافع مقيما أم عابراء 
أو كان الأمر غير ذلك. وينبغي أن تظهر الحركات على خشبة المسرح 
عويدية مز حال وا كدو خامينة. عاك ك جما ل كان ابس قرن! لز جتنو انها 
أن تكون الدوافع موجهة نحو هدف معين؛ فهي يمكن أن تكون فقط مجرد 
دوافع تعبيرية. 

وقد أطلق جولدوفسكي (1968) على هذين النمطين من الدافعية اسم: 
الأسباب (أو المبررات): الحوافز (أو الإلحاحات). والأسباب معرفية 
عاناتميع0©: كأن نذهب مثلا إلى الباب كي نفتحه أو نغلقه أو نصيخ السمع 
قريبا منه. وفي مثل هذه الحالات ينبغي أن يكون الجمهور واعيا بعمليات 
التفكير التي تكمن وراء هذه الحركة. ويكون الاستثناء الوحيد هناء وكما 
مكرى نه تسافا بالأنباب أو تبراك الطنية الحطية كبا هن 
الحال في عملية إعداد خشبة المسرح 508 عطا عمزووءل أو تعديل وان 
الرؤية. وفي مثل هذه الحالة تتم الحركة بما يتناسب مع توجيهات المخرج, 
ومن ثم تبذل كل المحاولات من أجل إخفاء السبب الحقيقي الكامن وراء 
القيام بها. 

أما الحوافز ‏ أو الإلحاحات ‏ فهي انفعالية: مثلا الحركة في ظل 
الدفع الخاص بالضغوط النفسية أو الابتهاج الشديد اللذين بللر يهنا 
أحد الممثلين: واللذين قد يؤديان به إلى أن ينتهي به الأمر وهو على مقربة 
من الباب. ولا تملي الحوافز أي توجيهات خاضة بها. فالجسد يتحرك 
ببساطة لأن عليه أن يفعل ذلك» إذ إنه في حالة عالية من الاستثارة. وتتمثل 
مؤمة المبكل هنا فى إكناع الجبهون يقوة وفيق الإلحيناين الذى يدقع 
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هذه الحركة. 

في بعض الأحيان يكون من الصعوبة بمكان التمييز بين الإلحاحات 
(الانفعالية) والمبررات (العقلية) كما يحدث مثلا عندما يكون الاشمئّزاز هو 
الدافع الموجه إلى الشخصية المسرحية؛ وهو الذي يستحثها أيضا للابتعاد 
عن شخصية مسرحية أخرى. وفي مثل هذه الحالة يكون اتجاه أحدهما 
بعيدا عن الشخص الآخر غير مهم: وذلك لأنه من المفترض أنه أياما 
كانت طبيعة هذا الاتجاه. فإنها ستعمل على زيادة المسافة الفاصلة بينهما. 

هناك نوع من عدم الاتفاق بدرجة ما إذا كان التمثيل الأوبرالي ينبغي أن 
يكون أكثر تعبيرية: مقارنة بالتمثيل في المسرحيات المتحفظة (أوالطبيعية)!4) 
395 انهناة. وقد قال جولدوفسكي (1968) إن وجود الموسيقى في الأوبرا 
يعمل على رفع شدة التوتر الانفعالي. وقال أيضا بأن «التفسير الممسرحي 
للمقطوعات الأوركسترالية المفعمة بالطاقة والحيوية يتطلب حركة معينة 
على خشبة المسرح؛ حركة تشتمل على درجة مشابهة لها من حيث القوة 
الانفعالية والعضلية». 

أحيانا ما يكون هذا حقيقيا. خاصة فى المشاهد الكبيرة علمه5-ءع8:ة.آ 
كما هي الحال في مشهد المارش الكبير 0-7 لصة© فى «عايدة» أو فى 
الافتتاح العاصف في «عطيل». لكن الأوبرا ليست هي الباليه. فقد يود 
ممكنا أحيانا الوصول إلى درجة كبيرة من القوة الاتفعالية من خلال الثبات 
الخاص بقوة أو رسوخ: بينما تكون هناك خلفية من الموسيقى العاصفة 
المحيطة بها. ويتيح هذا الأمر الفرصة للموسيقى لتقديم التعبير الانفعالي 
أكثر مما تفعله أطراف الممثل؛ ومن المحتمل أن تقوم الموسيقى بذلك على 
نحو أكثر كفاءة مقارنة بذلك الأداء التقليدي الذي يشتمل على «البكاء 
والنحيب» وصرير الأسنان. 

تلخيصا لما سبقء نقول إن الممثل قد يتحرك إما بطريقة تمكنه من 
الكشف عن بعض أفكاره أو نواياه. أو قد يتحركء بدلا من ذلك. بطريقة 
أقل توجهاء نحو هدف معين: ومن أجل أن يعبر من خلال هذه الحركة غير 
الموجهة عن انفعال معين. 

وبالنسبة للأوبراء يتم التعامل مع الوظيفة التعبيرية للحركة على نحو 
أفضلء في أغلب الأحوال من خلال الموسيقى: وقد يؤدي التعبير الزائد 
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على الانفعال من جانب المؤدي أحيانا إلى نتائج معاكسة؛ فيدفع هذا الممثل 
الدراما إلى ما وراء الحد المطلوب؛ وإلى الحد الذي تصبح هذه الدراما 
عنده نوعا من «الميلودراما» بالمعنى الأسوا لهذه الكلمة. 


العرض العقلىي فى مفابل العرض الوجدانى لكلمات الدور 
5 01 هأ معدعام ع للناعع ]لل كناككء 17 ع17ل2 0ه 1م1 

أشار جولدوفسكي (1968) إلى أنه مثلما يمكن تصنيف الحركات على 
خشبة المسرح في ضوء ما إذا كانت موجهة نحو هدف (مبررات) أو كانت 
تعبيرية (الحاحات): فكذلك يمكن أن ينطق الممثل كلمات الدور الخاصة به 
إها بطريقة عقلية وإما بطريفة وحدانية. ومن الفين هنا على تو بخاص 
أن نحلل الآالحان الغنائية الأوبرالية فى ضوء هذا التمييزء وذلك لآن له 
فائدته الخاصة فى إضفاء بعض المعنى على تلك العمليات العدة الخاصة 
بالتكرار للكلمات في الأعمال الأوبرالية. 

وهذه هى بعض الاحتمالات الخاصة هنا: 

اج الفقلي العقلي 76لدسصغص-هناهدمهه1: حيث يتم تكرار كلمات 
الدور يصوت أعلى في المرة الثانية. وذلك لأنه يكون واضحا أنها لم تسمععء 
أو لم تفهم جيدا فى المرة الأولى. ويحدت التكرار هنا كمحاولة للحصول 
غلى ابمتصاية افكر إشياه] مح حاب مول الذيق يونعة إلبية الخظاب» 

2 العقلي 3 الوجداني اه 6-0116 1110121117 : وي هذه الحالة يتم عرض 
سعاومة سيكة أزلاا مظلرية ا مباكترةة مشكل وتكاسي من حائته المقنى شي يعد 
ذلك تأخد عملية الفهم العقلي في الابتعاد سريعا كي يصبح المضمون 
الانفعالى الكامل لما قاله المغنى توا مشعورا به تماما عقب هذا التكرار. 

3 الوخد اذ العقل 020008 ع7اناععث: وهذه الحالة عكس الحالة 
السابقة: فهنا يأتي الجيشان أو الفوران الانفعالي أولاء ثم تنطق بعده إغادة 
(تصريح) أهداً وأكثر انضباطاء كما لو كانت الشخصية قد نجحت في 
استعادة رباطة جأشها أو هدوثها بعد ذلك الفوران الأول لانفعالاتها. 

4- الوجداني ‏ الوجداني ع#ناءطقه-ه«ناءءك : وهنا تؤدي العاطفة 
الشبرية القن هين التدىر الحنية ار فصحرة ايها إلى أن كرو عفن 
الأشياء مرة تلو الأخرى. فمثلا «أنا أحبه!...أنا أحبه!» فقط من أجل 
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التوكيد الانفعالي. 

طبق جولدوفسكى هذا التحليل على أغنية «سانتوزا» الفردية 6001228'5مة5 
2ن (يا أمي اس كمركي السنفانة) لللخوذه مايرا «الشيامة الريفية 
إننا بمجرد أن نحلل هذا اللحن الغنائي في ضوء هذه الشروط؛ سنجد أن 
هناك صعوبة واضحة في أن نفهم نوايا المؤلف الموسيقي من خلال أي شكل 
آخَرَْمْن أشكال التحليل: 

ويعتبر التتابع العقلي ‏ الانفعالي هو الأكثر شيوعاء لكن كل الأشكال 
الأخرى من التصنيف قابلة للتحديد أو التعيين على أساس طبيعة المجموعة 
الخاصة التي اختار «ماسكاني» 7 ندودء:212 أن يكررهاء وأيضا على 
أساس الأسلوب الموسيقي الذي يصاحب هذين التوعين من العرض (العقلي/ 
الوجداني). 

قد يكون القارئ مهتما بدراسة هذا اللحن الغنائى فى ضوء هذه الشروط؛ 
وضن كم شعليه أن يضننفة العبارات القناتية المتكرزة وهنا للأنماظ الأرمة من 
الغرطن التي وصفتاها من قبل. 


صراع الإقدام سس الإحجام (أو الإقبال / الإدبار) 
ممه ععمهل2101 - طأعوم1ممم 

من المحتمل؛ من خلال بعض التوجهات الخاصة على خشبة المسرح؛ أن 
يمثل ممثل بعض المشاعر المختلطة أو المركبة في مواجهة ممثل آخر. وأفضل 
طريقة معروقفة لأداء هذه المشاعر المختلطة تكون من خلال طريقة مد 
الكتف (الباردة) الموجهة نحو مقدمة خشبة المسرح ء10نامطة ععامه:007 60010 
؛ بينما يوجه انتباهه خلاله إلى زميله الآخر (انظر الشكل 2/6). 

افترض أن الشخصية المسرحية التي هي محور الاهتمام (أ) تقف في 
الناحية اليمنى من مقدمة المسرح, وأن الشخص الذي تقع عليه مشاعر 
هذه الشخصية (أ) المختلطة أي (ب) يقف في مركز خشبة المسرح. ثم إن 
(أ) يقوم بعد ذلك بإدارة ظهره أو التحول بعيدا عن (ب) بحيث تكون كتفه 
اليسرى (كتف أ) متجهة نحو مقدمة المسرح؛ وبحيث تعمل هذه الكتف 
كنوع من الحاجز أو العائق أمام دب» (إحجام أو إدبار): هذا بينما يكون 
رأس «أ» متجها عبر هذه الكتف نحو «ب» (إقدام أو إقبال) . 
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وقد يعني هذا المزج أو التركيب الخاص بين الإدبار البدني والإقبال 
العقلي أشياء كثيرة في ظل الظروف الدرامية؛ ومنها مثلا: 

- أنك لست مكافتًا لي من الناحية الاجتماعية؛ وأنا أجدك بغيضا على 
نحو لا أفهمه. لكني سأصغفي مع ذلك لما ينبغي عليك أن تقوله. وذلك لأنه 
قد يكون من بين شؤونيء أن أفعل ذلك. 

- أنا فتاة فاضلة / أو امرأة متزوجة. لكن استمر في غزلك. وقد تقوم 
بإغوائي. 

- لقد عقدت العزم على هجرك إلى الأبد. لكني مازلت أحتفظ ببعض 
المشاعر تجاهك. 

يعتبر هذا التوجه الخاص من الأمور المفضلة بين الممثلين أو المغنين» 
وذلك عندما يكون مناسبا من الناحية الدرامية». وذلك بسبب فوائده العملية 
الكثيرة القابلة للتطوير. 

إنه يمكن المؤدي الموجود (عند مقدمة المسرح أو في الجانب الأمامي 
منه) من أن يظهر على نحو واضح؛ متجها إلى الخارج نحو الجمهور؛ بينما 
يظل يقر أو يعترف في الوقت نفسه بوجود المؤّدي الآخر الموجود في أعلى 
المسرح (أي عند الجانب الخلفي منه)؛ ومن ثم فإنه يشتمل على واحد من 
تلك الأساليب العدة التي تستخدم في الخداع في المسرح. وذلك من أجل 
أن يتجنب الممثل أن يسلب منه ممثل آخر دوره؛. خاصة عندما يكون موجودا 
في موضع غير متميز على خشبة المسرح. 


قوة التو قف المؤ قلت ع15دم ]0 نع :وموم 

في بعض الظروف, يكون الغياب التام للكلام والحركة له تأثيره الكبير 
في الجمهورء فلا ينبغي لأي مؤدء أو مخرج أن يقلل من شأن القيمة الدرامية 
لحالات الصمت والتوقف المؤقت: وسكون الحركة. والمفارقة هنا هى أن 
الحالات الخاسية بالأحدات المتوضة أو الرقاكم الصامفة هذه كد مخلق 
توترا وإثارة أكثر من غيرها . فخلال حالة الانتظار السابقة لأن يتخذ الأب 
الروحي قراره؛ كان هناك ذلك النوع الخاص المطلبق من الصمت 
المؤقت: والذي كان حاملا في ثناياه الكثير والكثير من التهديد؛ وقد منح 
هذا الصمت للأب الروحي قوة إضافية: وولد توقعات متزايدة لدى الآخرين؛ 
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توجه الجسد الجمهور 
توجه العين / الرأس 
1 





المناشد للمساعدة 


مؤخرة المسرح 


الكتف الفاترة ‏ أو الباردة ‏ الموجهة نحو مقدمة المسرح 

شكل رقم (2/6): ويوضح أسلوب الكتف الفاترة ‏ أو الباردة ‏ الموجهة نحو مقدمة المسرح كأسلوب 
للتعبير عن المشاعر المختلطة؛ فعلى رغم أن الخشبة العليا موماهمنا يحتلها (ب) جغرافيا؛ فإن 
موضع (أ) مسيطر من الناحية الاجتماعية (والدرامية): ويشاهد (ب) على نحو متميز (خاص) 
على أنه يبحث عن عطف أو استحسان (): بينما يكون (أ) هو الذي يفكر فيما إذا كان سيستجيب 
لهذا الطلب أم لا. والميزة العملية لهذا الأسلوب هي أن كلا الممثلين يمكن إبرازه إلى الخارج: ناحية 
الجمهور؛ بسهولة وعلى نحو مناسب. 

إلى نيحة أن الجمهون كن حاول خاهها" أن يكنبا بالطريقة لعي يمكن أن 
«يقفز» إليها هذا القر ار. وتتسم هذه الوسيلة بفاعلية مماثلة في الأوبرا 
أيضاء فقد عرف ظاجنر ومؤلفو الموسيقى الواقعية الانفعالية أو العنيفة 
مدسونر2717 جيدا أن «السكون الذي يسبق العاصفة» قد يكون أكثر تأثيرا 
من غيره. وعلى رغم أن الحركة تكون مكبوحة أو مقيدة خلال هذه الفواصل 
من الصمت. فإن توترا معينا يكون مطلوبا نقله أو توصيله. لا يمل معلمو 
الدراما في أغلب الأحوال من تأكيد أهمية الاسترخاء على خشبة المسرح, 
ولكن هذا التأكيد ينبغي ألا يفسر باعتباره طلبا لإحداث الترهل أو الوهن 
في الجسم أو الصوت. فكلما كانت المقطوعة اللفظية أو الموسيقية خفيضة 
وهادئة. زادت الحاجة إلى غرس الوعيد أو الحياة الانفعالية داخل الصوت 
الخاص بهماء وزادت كذلك الحاجة لإعداد الجسم للنشاط بطريقة معينة, 
وبحيث يشبه الينبوع المحتشد بالماء الذي يوشك على التفجر. إن الاسترخاء 
الذي يعزز الأداء يعادل في أهميته عملية استبعاد الانفعالات والتلويات 
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العصبية غير الملائمة. وهى الانفعالات والتلويات 5اءع50 التى يعتقد أنها 
تحفز الانفعالات غير الملائمة للشخصية التي يتم تمثيلها وتنشيطها . 


ام هالت المكاضية دءعمععء]ء 21غدم5 

يعطي المنظر المسرحي (الديكور) على الخشبة: وكذلك المواضع المختلفة 
للشخصية إحالات مكانية واضحة للمؤدين. فالكثير من الحركات التي 
يكو يها [الزدون ككوق بالكرو را ريدي قحو هنا اللرا كم لكن تكن ناك 
أنهنا ماك إعالة يخدرافية للايتتكن الجمووو هن مشا مدقا وعلى رقم 
أن هذه النقاط تكون موجودة فقط كأفكار فإنها تظل ضرورية من أجل 
توجيه الممثلين نحو الموضع النظري المناسب. ويمجرد تحديد هذه النقاط: 
يكورم من لمكن جانسية للمؤدى أن يظهر إقجاها بحاصنا يكحو هذه اكناهيم 
التصورية, وقد مجقيل :هذا الاتساد على المخرف نجوه (كان بيقاطيها أو 
ككصدما اويياحهها مكاذ) ارهن الححرك بعيها عنهنا زفي بعالة من 
الخوف أو الكراهية مغلا): 

عندما تصل «عايدة» إلى غناء لحنها الفردي الشهير :ملعملا هسرمانك] 
وهي تعاني الأثم المبرح النائج عن الصراع الذي اضطرم بداخلها بين الحب 
واللرحاترة مهفن قمل إن هته الحالق كرون هلوينا اولاق تعوى فقاسش 
الإحالة الخاصة بهذه المفاهيم. وهي المفاهيم التي لا تكون منظورة (مركية) 
على الخشبة في تلك اللحظة. فهناك أثيوبيا (التي تشعر نحوها بالولاء) 
وراد ميسن (الذى' قشعن تومي السب والآنية زالتى طلنجا إلزهي| طليا للشفعة 
والعون). 

كإذا #ازبووا حافس وسواجوو] دوقيل تاجية يونين عاقه بين انول معنب 
الغموضء ينبغي أن تأخذن أثيوبيا جانب اليسار. أما الآلهة فموضعها في 
العادة فوق الرؤوس وعند مقدمة المسرح فوق الجمهورء تقريبا عند مصدر 
الكشاف المتعقب 56ع0]118م5 . وليس من قبيل المصادفة أن تتم 
الإشارة إلى الصف الأعلى من المقاعد في قاعة المشاهدة على أنه دصف 
الآلهة 95 1265». على رغم أن هذه المقاعد تكون من بين أرخص المقاعد 
في المسرح. لكن هذا هو المكان الذي كان يعتقد في الماضي أن الآلهة 
تقطنه!9" . 
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أما العبارات الأخرى التي تنطقها «عايدة» فهي عبارات داخلية باطنية 
تكاد تصل إلى مرتبة الحديث إلى نفسها . وقد يتوقف القراء كي يسألوا 
أنفسهم أين يمكنهم أن يحددوا موضع «ذاتهم» الخاصة من أجل مخاطبتها. 
وربما يصلون في إجاباتهم إلى موقع يقع في مكان ما أمام وجههم ذاته. 

وهكذا يكون الأمر عندما يتحدث الممثلون إلى أنفسهم: حيث الإحالة 
الضمنية موجودة في مكان ما في ذلك المثلث المتغير الذي يتشكل من 
العينين (المخ) والصدر (القلب) واليدين (الحركات اليدوية)؛ ويتم مد مكونات 
هذا المثلث غالبا خارج حدوده الضيقة التماسا لإحداث تأثير خاص معين. 

إن هذه هي الطريقة التي قد يسأل هاملت نفسه؛ من خلالهاء ذلك 
السؤال: أكون أو لا أكون؟ أو قد تقول من خلالها عايدة لنفسها: أعود 
منتصرة. كيف يمكنني أن أقول شيئًا كهذا؟ الشيء الواضح من الناحية 
التقنية أنه ما لم يكن هناك مبرر ضروري لا ينبغي أن يختار المؤدي نقطة 
إحالة ‏ خاصة بأي فكرة ‏ تكون موجودة خلف ظهره مباشرة؛ وذلك لأنه لن 
يستطيع الإحالة إلى هذه الفكرة: دون أن يسلب نفسه فرصة الظهوز المتاسب 
على المسرح. 

والاستشاء الممكن هنا قد يكون خاصا يشبح له خصوره المقيض للتفس: 
ويدركه المؤدي باعتباره حملا يثقل كتفيه ويضغط عليهما من الخلف. وضي 
مثل هذا المثال قد يكون آخر شيء يود هذا المؤدي أن يفعله هو أن يلتفت كي 
يواجه هذا الوحش الذي يطارده. إننا عادة ما نحاول دائما أن نجعل مكان 
الشيطان خلف ظهورنا. 

تقوم هذه الإحالات المكانية بتحريك النشاط بطريقة معينة تقع في 
المنطقة الوسطى بين المبررات والإلحاحات (أو الأسباب والحوافز)؛ فهذه 
الإحالات المكانية لا تقدم فقط توجيهات للحركة والإيماءات: لكنها تشتمل 
في العادة. أيضا على اتجاه ماء إيجابيا كان أو سلبياء نحو كل فكرة أو نحو 
كل إحساس مرهفء. أو دقيق يرتبط بها . 


التمثيل الرمز ى للشخصيات درعاعه د ]0 ممتكمامءدء نمع عنتامطصسزك 
انفياثا مااىه تحديق الموطع الكاتى الشاس بالجدى الشخضيات القاكنة 


التي يتمنى أحد المؤدين أن يتواصل معهاء من خلال موضوع ما أو شيء ما 
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يتعلق بها. فعلى سبيل المثال عندما يغني «ريناتو» م1همع1 في أوبرا «كردي» 
المسماة «حفلة رقص تنكرية» لحنه الفردي «كنت أنت دا 15» نجد أن هيجانه 
الانفعالي العنيف الناشي عن الغيرة؛ وكذلك عزمه الأكيد على الانتقام 
(يهدآن) بواسطة فصل إضافى يشاهد خلاله هذا المغنى ‏ منديلا أسقطته 
زوحت «إميليا»ة لفقم على الآرضى :ويعدوسا تصول الموسيقى إلى موسيقى 
ناعمة؛ ودافئة. وذات شجن وحنين خاص إلى الماضيء فإنه يلتقط المنديل 
ببطء ويضغطه على صدره ويغني «أيتها العذوبة المفقودة, أيتها الذكريات 
«عتتقدمعمم ه عانالزعم ء22ء0010 0» عند هذه النقطة يصبح هذا المنديل إحالة 
مكانية مؤقتة لإميلياء أو بشكل أكثر تحديدا لحبه السابق لها. وقد كانت 
هي نفسها في هذه اللحظة بجوار الباب التالي تماما له؛ وكانت قد تم 
إرسالها كي تودع طفلهما قبل أن تقتل عقابا لها . 

وهكذاء فإنه وبينما كان «ريناتو» يوجه حبه إلى ذكراها. والتي يمثلها 
المنديل؛ فإنه لم يكن يستطيع أن يفعل ذلك في مواجهتها مباشرة: وذلك لأن 
مشاعره نحوها قد تحولت الآن إلى كراهية واضحة. 

قد تكتسب الشخصيات في الدراما حيزها الرمزي الخاص من خلال 
عملية خاصة من عمليات التداعى أو الترابط؛ فإذا كانت الشخصيات 
ونجلاية لمر يساعة خامنةا على حشية السرع ينايعة كافية فزن هذه 
المنطقة تصبح منطقتها السيكولوجية الخاصة؛ وسيقوم الجمهور بشكل 
تلقائي بتخصيص (أو تحديد) هذه المنطقة لها. ويحدث هذا بشكل حتمي 
عندما يكون جزء أو جانب من المنظر المسرحي - أو الأثاثات الخاصة به - 
له صلته المباشرة بالدور الاجتماعي أو المركز الخاص بالشخصية. فمثلا 
يمكن تمثيل الملك من خلال التاج؛ ويمكن تمثيل السكرتيرة من خلال آلتها 
الطابعة. وفي فيلم «طار فوق عش الوقواق» كانت ضابطة العنبر المتسلطة 
الممرضة «راكيت» تقضي وقتا طويلا في موقع الممرضات المغطى بالزجاج: 
ومن خلاله طبقت علاجها الطبي القمعي وسعت حثيثا للتعبير عن اتجاهاتها 
القاسية: إلى الدرجة التي أصبح عندها هذا الموقع هو حيزها السيكولوجي 
الخاص: بكل ما يشتمل عليه هذا الحيز من دلالات شريرة. وقد كانت 
الإحالات والإشارات إليهاء في غيابها. توجه بعد ذلك على نحو فعال إلى 
هذا الشقس او اتركؤاتة القاسنة يهان 
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إسؤارة الأشتباة دممعااى ]4ه دنعه] 

العنترسن مواقي البخاسبة حرفة الممال وديارة ارح الاسياته مايه 
التلاعب البارع بانتباه الجمهور. (1990 ,قامصة) . 

إن كيعة مال هن آم رضدع تليق :ار انسار ريات لسري يها 
عام بالجوا فنع التى .يكن 81 يركو غليها المثوور ساس بويت هنا اذ 
الممثل أحيانا ما ينبغي عليه أن يتحرك بطريقة تجعله قادرا على اجتذاب 
الانقاهمواحيانا خرف يتين عليه أن يكون غير فرك أ وخرر مقر للاهتماء 
لقاليا من خلال هدم الجركةا. 

وحيث إن الشكل المتحرك يجتذب عيون الجمهور بعيدا عن الشكل 
الماك كته كون هين التخاد أن يتعرك اللمكلون مقط عتدها يتطقون 
الكلمات الخاصة بآدوارهم (آن قبل دلت يقليل). وغلى الشاكلة نفسهاء عازن 
المؤدين الذين من المفترض أن ينتبه الجمهور إليهم؛ يمرون أمام زملائهم 
الموجودين عند مقدمة المسرحء وعندما يلتفتون كي يفعلوا ذلك فإنهم يفعلونه 
ووجوههم متجهة نحو مقدمة المسرح ومتطلعة إلى الجمهور بدلا من أن 
كين دوسية معو متاطر المريسة وكين 

ونتيجة لذلك كله يصبح الكثير من الجوانب الخاصة بالحرفة «الصنعة» 
المسرحية دنه ءع5]2 متعلقا بالتوجيه أو المشاركة المناسبة لانتباه الجمهور 
في العمل: وذلك من خلال التحكم في الحركة. 

كوخ احرج ميننا أبسا يليه ترنيه المانترهات او النوحات مل 
خشبة المسرح 0ن نم: ويكون المقصود من وراء هذا كله خلق أنماط أو 
طرز فمتعلاهم على الخشبة (أو الصور الكاملة أو الكادرات أو في الأفلام 
السيسائية) عمل يدزررها على إشباع حالة العرازخ الفدى هذا امتيرنا 
قرس الاطان او البوواج اكسرعي اد القوينالخاص بإطارمكفية السترج) 
عله سناتجعءوم 1115 معادلا لإطار اللوحة الفنية في فن التصويرء فإن نشر أو 
ريع الشخصيياف ولذل هذا الإطاو راو النووار) السويك بتع ان يكن 
مشبعا أو مرضيا للجمهور. وذلك خلال أي لحظة من لحظات العرض. 
ويضي هذا إن كل الحركات ينيف أن الراؤنة بينها يشكل ان يكن 
غالبا قاوتوم الزذون خن | السورييق باعد ل مر لعفي اللكاقياة تدكا شين 
ملحوظ: بعد أن يبدا المؤدي اللحوري (المتكلم) حركتة. وهكذا ثثم استعادة 
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التواوع النخاسى باللسوزة او الأربحة اللومدرؤة عاج خقية اصرح حبية يكو 
هناك الثقل نفسه على جانبى اللوحة» كما لا تكون هناك حالة يحتل فيها 
المؤدون أماكن بعضهم أو يخفي بعضهم ‏ خلالها ‏ البعض الآخر. 

لاحظ هذا التمييز الخاص بين التكوين الفني والتكوين الجغرافي. 
فخلال رسمه لوحة قكنية يحول الفنان أو يزيح في العادة بوّرة الانتياه على 
نحو طفيف بعيدا عن المركز (عادة نحو اليسار). وتستخدم خطوط المنظور 
وعم ءاناءعءموء2 المتعلقة بالموضوعات الموجودة فى أمامية الصورة الخاصة 
بهذا الشكل. لجذب عين المشاهد نحو المركز البؤّري عتادءه 10021 ويتم 
البحث عن الأثر نفسه على خشبة المسرح من خلال كل من تصميم المناظر 
المسرحية؛ والستائر الخلفية 5م2061070, وكذلك من خلال تحديد المواضع 
المختلفة للمؤدين على المسرح. ويتمثل التكنيك (الأسلوب) المفضل في 
عملية التوجيه لانتباه الجمهور هنا في وضع مجموعة من الممثلين على 
جانبي مقدمة المسرح. وفي أثناء ذلك إلى الحدث الرئيسي الذي يجري 
001 انا 111310 . 

ولأنه عادة ما يزاح المركز الفني للوحة ناحية اليسارء فقد أصبح هناك 
الآن اتفاق كبير على أن الجانب الأيمن من خشبة المسرح يستحوذ على 
الشاءالعمهرى يشكل اككرسيوا مكار تاجاتن الأسرق الخقية هذا 
فإن المنطقة اليمنى تكون هي المنطقة التي تحدث من خلالها عمليات 
الدخول المهمة على خشبة المسرح: وكذلك النشاطات المهمة التى تحدث 
عليها. 

وليس واضحا على نحو تام لماذا ينبغي أن يكون الأمر كذلك. وإحدى 
الأفكار المطروحة هنا هي أن المجال الأيسر للمشاهد هوالمجال الأكثر 
سيطرة. وذلك لأننا اعتدنا فى الأقطار الغربية أن نقرأ من اليسار إلى 
اليمين. ونتيجة لذلك نقوم بالإحاطة البصرية؛ بحكم العادة. من اليسار 
إلى اليفين 012 

وهناك تفسير آخر يقول إننا نقوم بالتنشيط أو المعالجة العقلية 
للتشكيلات المكانية من خلال الجانب الأيمن من المخ؛ وهو ذلك الجائنب 
الى تتفل الدخل البضصرى من الجاتي: الأنسكن ومن قم فإن الشكل 
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والحركة يتم تسجيلهما أولاء بشكل أكثر قوة في المجال البصري الأيسر 
(الذي يقصد به هنا يمين المسرح اداع وهاه أو الجانب الآيمن من خشبة 
المرع 

يمك الماش رهين انتم كينا فى تيان جهاذلبورننائل خدة اشر 
وإحدى هذه الوسائل الحجم النسبي 512 1120076 للمكونات. فالممثلون المهمون 
في العمل سكن إبر انهم هلتى: الجر اكدن ميخ يخاوان ا ختوال عقيل لاليزا 
أو الإسهام الخاص بمجموعة الممثلين التي تقع في الخلفية؛ وكذلك الملحقات 
05 أو طاقم (الملحقات) أو الممثلين المساعدين مثلاء وذلك من أجل إبراز 
بطل العرض في صورة مهيبة: أو قد يتم تنظيم الأمر على نحو معاكس أو 

والإضاءة عصناطعنا كذلك ليست أمرا يقصد من ورائه جعل المشاهد 
مرئية فقطء بل إن الإضاءة هي طريقة مهمة لتركيز الانتباه. فالشيء الأكثر 
وضوحا هو أن يكون ممكنا تحديد موضع بطل العمل الفني من خلال نقطة 
ضوئية متحركة متعقبة (الكشاف المتعقب). أو أنه قد يمكن تقليص المنطقة 
السية على خنية المترع ورم كاقل فقي التاطع الخلقية (زييةء المطريعة 
فإن الإضاءة تستخدم غالبا كعامل مساعد )ناناوطناة (بديل) للمناظر أو 
المشاهد #تتةدءهة؛ ومن الممكن أيضا أن نؤكد التعبيرات الخاصة بالوجه (من 
خلال الإضاءة الأمامية) أو نستبعد هذه التعبيرات مفضلين: بدلا منهاء 
إظهار الصورة الظلية أو السلويت منامد5100؛ وكذلك الشكل الخارجي 
(بواسطة الإضاءة الخلفية). 

وخ لمكم ققيق اثار ادرو بالصيرجة بج خرزل انغلب (الشكين) 
|الفاحق الوم و انظلية, كما سكن خلى الاتخسياس «الافازة والاشيظرات 
والاهتياج من خلال تفغيير وتحريك الضوء واللون (أي من خلال أدوات 
وأجهزة مثل: الستروبسكوب والمرايا الدائرية وغيرها 105نم ,وءممء5مممتاة 
عاه,15ه. فيمكن؛ مثلا لأضواء نيون تومض خارج غرفة نوم في فندق أن 
تحدث شعورا بالإثارة. كما أن حالات الطوارئّ وعنعمءعمعصهء يمكن تأكيدها 
من خلال الوميض الخاص للأضواء الحمراء والزرقاء التى تصدر عن 
عريات خدمات الفرظة وا لطافي و الايضاق يزيمكن إحذاث التهون يدنه 
من خلال سحب تتحرك يبسرعة وقوة على الستار الصدفية مسممماءق: 
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وربما يتم توصيل هذه الحالة إلى ذروتها من خلال الرعد والإضاءة والبرق. 

واللون تتاهامء هو من أكبر الوسائل للتحكم في المزاج اللحظي 2000 
سواء استخدم هذا اللون في الإضاءة: أو المناظر أو الأزياء. 

وضمان أن تكون الألوان منسقة على نحو مناسب وناقلة للشعور الصحيح 
هو جانب مهم من جوانب المهمة التي توكل إلى المصمم 66موأو46 , والأثر 
الانفعالي للألوان المختلفة أمر اتفق عليه بشكل متسع.؛ ويتم تدعيمه من 

خلال الدراسات الكثيرة التي أجريت حول الاستجابات الفسيولوجية 
للبيئات ذات الألوان المختلفة (1986 ,مسصهلعة0 ,1980 ,لإعاعة7؟ ,1966 بده15خ18) . 

وتوجد قائمة ببعض التداعيات (أو الترابطات الانفعالية) الشائعة 
الخاصة بالآلوان الأساسية في الجدول رقم (2/6). 

والصوت 0دناهة كذلك أداة لاجتذاب الانتباه على نحو يماثل فى أهميته 
الأدوات السابقة. وتعطى مواضع متميزة صوتيا على خشبة المشرع للممظين 
الذين يؤدون الأدوار الرئيسية: أو قد يستخدم نوع من التضخيم الانتقائي 


جدول رقم (2/6) 
ويوضح بعض الترابطات المرتبطة بالألوان 
الميلاد» الملاهي الليلية؛ والدعارة. 
الم والصديف:والاينيات وامو الصسااكية والصتعة بوالتهاز: 
بارد, مبتل» وكثيب» جدارة الاحترام؛ الخوف. وضوء القمر والشتاء. 
محايد. خلوي (مر تبط بالهواء الطلق والخروج للتريض)» 
منعشء الأمن والطمأنينة. هادئ. شاحب كالموتى '822511(7 


(في الطعام والوجوم). له علاقته بالنماء والربيع. 

مرتبط بالانفعال المتأجج أو الشغف أو الهوى, متعلق بالأبهة؛ ملكي. 
مرتبط بالخطيئة؛ عميق؛ مؤسي أو باعث على الشعور بالآسى. 
ثاجي. نظيف؛ نقي. صريح: فاضل؛ عذري. 

محزنء (دال على الحزن). مرتبط بالموت والليل والظلمة؛ 
مشؤوم؛ مندر بسوء؛ وشرير. 
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للصوت. ومن الشائع في الملاهي أن تحدث عملية زيادة لمستوى الصوت 
عند نهاية أي أغنية؛ من أجل توليد نوع من الشعور بذروة الأداء. لكن 
هناك: على كل حال حدا للمصداقية؛ فضلا عن الضيق والضرر اللذين 
يحدثان للأذنين بفعل هذه المبالغة في تضخيم الصوت. 

يمكن استخدام المؤثرات الصوتية أيضا لخلق حالات مزاجية مؤقتة, 
ومن ذلك مثلا استخدام صوت الجداجد أو صرار الليل (لخلق شعور بالجو 
المداري أو الاستوائي) وأصوات الطيور (للايحاء بفصل الربيع) وصوت 
الأبقار (للأماكن الريفية) وصوت حركة المرور (للايحاء بالأماكن الحضرية 
أو المدنية). وأخيرا فإن الأزياء عدددم»ه تمثل جانبا مهما بالنسبة لأي نوع 
من الأداء. حيث يمكن تأكيد دور المغنى الرئكيسى أو البطل من خلال ارتدائه 
مالايمن نوشاف مددلة يلف ونيم ا اذى الأكقر قعامة الخاضية بالعدين 
الآخرين: ويمكن زيادة هذا التأكيد لهذا الدور أيضا من خلال تسليط 
الضوء عليه بشكل أكثر تأثيرا (والمثال على ذلك بذلة الفيس بريسلي الشهيرة 
البيضاء المرصعة بالذهب). ويمكن استخدام الترابطات بين الألوان لتوكيد 
الشخصية. فالغانية ترتدي ثوبا أسود قصيرا أو زيا أرجوانياء بينما ترتدي 
المرأة العذراء أو العفيفة ثوبا أبيض مرتفع الرقبة» ويرتدي الملك الأثواب 
الأرجوانية والذهبية؛ بينما يرتدي الشحاذ ثوبا رماديا. 

وهكذا قد تبدو بعض المبادئّ السالفة الذكر واضحة بذاتهاء لكن أهميتها 
لا ينبغي المبالغفة فيها على نحو كبير. حيث يرجع قدر كبير من القوة 
الانفعالية والإشباع الفني الذي يتم الحصول عليه نتيجة لأداء ما يتسم 
بالجودة. سواء كان ذلك على خشبة المسرح أو من خلال فيلم سينمائي: 
يرجع إلى ذلك الإسهام الخاص بالمخرج والمصمم وفريق الإضاءة؛ وهو 
إسهام يتجلى في توزيعهم الأوركسترالي الناجح لاهتمام الجمهور أو انتباهه 
و«للمناخات» العامة الأخرى المرتبطة بالأداء أيضا. 


لغة الجسد الخاصة بابر قص عء1<0 01 ءعدناومه.] :800 

نكن تطييق الباد العامة الوضع الجسيمي والإيمانة واستخدام لكان 
القى لخصطاها ايقا على تعو مياشي: سى النسين حركات الركمن ..كقد 
يمكن التفكير في الرقض باغتباوه استاذا هيا للتغبير الذاقي يثم من 
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خلال الوضع الجسميء هذا على رغم أنه خلال ممارسة الرقص يتم الالتزام 
ببعض القواعد والأعراف الاجتماعية, ويتم التعبير عن الولاء لها. وفي 
عقيعة الأمره فإن اعد الأشباء االخيرة للاغصنام» قيما يتلق والرقصي. في 
معظم أشكاله المختلفة. هو أن تلك الحرية الخاصة به تتجاور مع أو تنبثق» 
في الحقيقة من ذلك الإطار الخاص من النظام القوي المحيط بها (مثلا: 
التمثيل التقني). 

وعة اشرو وهم يشكن خا نينا اق بالوابه العاشسيفى لشن 
«مارثا جراهام» صسهطة0 هطتنة3 التي وصفها البعض بأنها «قمة الرقص 
العاصبر والتى زيم كثيا الاستهاد يقرنيا اكل رقمبة هي رسم بياني 
لحمي. هي تصوير لحركة القلب». وقد اعترفت هي أيضا أن سنوات العمل 
الشاق والإعداد. هى سنوات ضرورية قبل أن تظهر التلقائية بكفاءة (انظر 
فيلمها: عالم زاقضة 4 5”اعع مهل ى) . 

بان حاتت كترمن راف العزر على الى با 1 جوروفة اسم 
ووالياقة البدنية الكلية. تكن زعة الرضع الحساميووالايساء#هى لقة فقي 
اكتسابها أيضا. 

كان الانكماش والتمدد أمرا جوهريا في تصميم الرقص لدى مارثا 
جراهام: وكذلك كان التقدم من أحدهما إلى الآخر أمرا ذا أهمية خاصة 
باللسوة لهامتفكيها يكو | جمد مظري اد طلى اقركة كر اوقالاة ونه لطن 
الأظراق او تكبا سيا رت لعل سان شام بالبونى والقلييع والعتضوع. 
ولكن مع تطور الثقة النفسية والابتهاج الإنساني تصبح الإيماءات أكثر 
انفتاحا ويتزايد المكان أو الحيز الخاص بالجسد . وأخيرا فإنه يتم الامتداد 
بأقليدية الحم على تجو سيط رو تسو الحركه عونا بعسية إلى 
الشكل الأسوج و الأكر بغروة :ومن خلال فكل خلذه الومشاكل يعم التطبيدر هون 
نمو السيطرة؛ وعن عاطفة احترام الذات (أو اعتبارها) دمدععادء-2اء5ة وعن 
الحرنة: 

تظهر لغة الجسد الخاصة بالرقص بعض المبالغات في الإشارات الخاصة 
بالنوع (ذكر / أنثى) (1988 ,50هة81)؛: فيميل الراقصون الذكور إلى استخدام 
جركات مشائيكة ورياضية رركزن اماد السيد ميظتيها أ كك ويؤدى ايناداات 
عمودية وامتدادية بالأطراف أكثر (حيث يتم مد الذراعين والساقين على 
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نحو كامل). أما رقص النساء فأكثر رشاقة واستدارة في حركاته؛ مع تأكيد 
زائد على الجمال والليونة أكثر من تأكيد القوة والنشاط. 

وحيث إن كثيرا من متتاليات الرقص تخفي بالكاد طقوس الغزل العاطفية؛ 
فلن يكون باعثا على الدهشة أن نلاحظ أن الأنثى المشاركة في الرقصة 
تميل إلى الظهور أكثرء وأن الرجل المشارك لها هو الذي يستهل أو يبدأ أولا 
أكثر عمليات التلامس الجسدي والمناورات المشتركة (جدول 3/6). 

وقد لاحظ «إيبل ايبزفلات» 1داءأوء81 اءازظ (1989) أن رقص النساء في 
كل الثقافات يشتمل على نوع من الضيق أو الإغاظة المرتبطة بإثارة الرغبة 
دون اعتز ام إشباعهاء. مع وجود حركات دائرية أو تدويمية 5ده2010:/اع موحية 
جنسياء وكذلك الإرسال الخاص لإشارات جنسية سريعة جدا (كما في 
حالة التدويم أو الدوران السريع للتنورة في رقصة الكان ‏ كان الفرنسية 
التي تتيح الفرصة لإلقاء نظرات خاطفة على الأجزاء الخلفية من الجسم.: 
وكذلك الرقص البلدي عدهدل (إ1اءم في بلاد الشرق الأوسط). 

قد يبدو غريبا منا وصف رقص الرجال بأنه مرتفع الذكورة -عم/رط 
عمتانءىة: وذلك لأن الرقص ذاته قد نُظر إليه أحيانا باعتباره مهنة للمخنثين, 
كما أن هناك أفكارا نمطية غالبا ما تنظر لراقصي الباليه الذكور على أنهم 
من الجنسيين المثليين؛ وحقيقة الأمر أن الإشارات الخاصة بالنوع الجنسي 
غالبا ما يتم وضعها هنا على نحو ضمنيء لكنها قد تحصل على قوتها من 
خلال إبراز الآثار المقابلة أو المتضادة معها. أي بالطريقة نفسها تماما التي 
يتم من خلالها تأكيد أنوثة المرأة من خلال ارتداتها بذلة الرجال أو منامتهم. 

عندما قامت صحيفة بريطانية بتكليف عالم الأنثروبولوجيا ديزمون 
موريس 110115 12651020 » بمالاحظة لغة الجسد الخاصة يمايكل جاكسون 
خلال الحفلات الموسيقية وكتابة تقرير عن هذه اللغة. وصف هذا العالم هذا 
المطرب من خلال تشبيه خاصء فوصفه بأنه «ديك الروك»1ء10 عط 1ه عاءه© 
وقال إن هذا الطائر المزخرف على نحو عجيب. الذي ينتمي إلى أمريكا 
الجنوبية تكون ذكوره زاهية الألوان بينما تكون إناثه ذات ألوان بنية أميل إلى 
السمرة الفاتحة. وعلى حلبات رقص نظيفة خاصة على أرضية الغابة يرقص 
ذكور هذا الطائر لإناثه. وتكون هذه الرقصات بمنزلة المناسبات الاجتماعية 
العظيمة التي يقوم الذكور خلالها ببسط أعضاء أجسادهم والقيام بحركات 
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دائرية. وأداء عرضهم الخاص الذي تتم مراحله من خلال تعاظم تدريجي 
في أشكال الصياح الحادة التي يطلقونها (1988 تإآتاز ,لإهلصتاك ده 1نة/3) . 

وقد لاحظ موريس أن صرخات جمهور مايكل جاكسون لم تكن تنطلق 
استجابة للمقاطع الموسيقية أو كلمات الأغاني؛ بل لحركات القدمين البارعة 
التي يؤّديهاء وهي الحركات التي تظهر فيها مهارته وليونته الفذة على نحو 
واضح. وقد لاحظ موريس إضاقة إلى ما سبق أن إيماءات جاكسون كانت 
رجولية «3212650» وذلك من جوانب عدة مثل: 

- هذا النشاط الفائق؛ وهذه المهارة الرياضية الواضحة في أدائه. 

- هذا البسط القوي للساقين؛ وهذا التثبيت الراسخ غير الهياب لهما 
على الأرض. 

- هذا الدفع القوي لمنطقة الحوضء وهذا التحريك الوقح للزاوية 
الناشئة عن انفراج الساقين. 

- هذا الرفع الخاص لقبضة اليد., والتقطيب للجبهة؛ وذلك القول 
لبعض الأشياء فيما يشبه الزمجرة. 

قد يعتبر جاكسون ثنائي الجنس 4201086015 بمعنى من المعاني» وذلك 
لأن جراحة التجميلء وارتداء الملابس على نحو مبهرج. وكذلك الفعل 
الاستعراضي للرقص ذاته؛ والذي غالبا ما ينظر إلى إيماءاته كلها على أنها 
أنثوية الطابع. لكن لغة الجسد الخاصة بهذا المطرب, بإيماءاتها الخاصة 
غالبا ما تستفيد على نحو كبير من الإشارات شديدة البروز التي يستخدمها 
الذكور. 

إضافة إلى ما سبقء فإنه يتم اعتبار هذا الارتداء للملابس الملونة» وهذا 
النوع من الرقص خنثوياء في السياق الخاص بالمجتمع الصناعي الأوروبي 
اليوم فقط. ضفي معظم أنواع الأسماك والطيور والثدييات يكون الذكور هم 
الآكثر تزينا وهم أيضا الذين يؤدون رقصات الملاطفة والغفزل شديدة 
القوة والنشاط. 

وفي المجتمعات القبلية يقضي المحاربون أياما عدة في إعداد الأزياء 
والمكياج مند-عكلةد الخاص بهم قبل أن يذهبوا إلى المعركة. وتزين الذكور 
بريش طيور هو أمر واضح أيضا في تاريخنا الحديث. كما هي الحال 
بالنسبة للحاشية الملكية في العصر الإليزابيثشي7'". وهناك أيضا التأنق 
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جدول رقم (3/6) 
ويوضح بعض الإشارات النموذجية الخاصة بالنوع التي تشاهد في 
أساليب الرقص لدى الذكور والإناث 
(نقلا عن: 1988 ,11002 مع بعض التعديلات) 


الحيز المكاني 
اف بتسق اشير انكاتي 
للمسيطرين عندما يقتربون منهن 


هوس كنم اس 

2 - يتحركون في إقليم الآخرين أو 
الأقاليع مهركف ويكون مناك 
وفقا للحيو مكاتى اقزر اللجمتم: 
3 حركاتهم أكثر رأسية. 

4 يبدأون التغيرات التى تحدث 
فى الاتجاهات المختلفة خلال 
تفاهل الحمافة: 


والإناث الأخريات) أكثر. 
3- حركاتهن أكثر أفقية. 
4 يستجبن للتغيرات في 
الاتعاهات الحركرة, 


الزمن 


١‏ مسيطرون ‏ متعجلون. 


2 يبدأون النشاطات. 


١‏ ب (إتمناء فى حالة انتظار». 
2 يستجين للنشاطات. 


الزمن 


١‏ يسمح بحركة أكثر. والسلوك 
الجسمي الآأساس غير رسمي أو 
مرسل على سجيته (أو مسترخ). 

2 هناك خيارات للمشى بخطوات 
واسعة ثابتة ورحابة في الوقوف 
والجلوس: كما في استخدام الكاحل في 
حركة تصالب الركبتين خلال الجلوس. 
3 كد نجاف ة العودن سهان لجو 
طفيف إلى الخلق خلال المشى 
بحذاء مستو. 


١-سلوك‏ جسمي يتسم بالحذر 
والكبح (فتعمل الملابس كالتنورات 
وكعوب الأحذية على تقييد الحركة). 
2- وقوف وجلوس ضيق (أو متقلص) 
حيث يتم ضم الرجلين معا. وقد 
يتصالب الفخذان خلال الجلوس لكن 
القدمين تظلان قريبتين إحداهما من 
الأخرى. 

3 - هناك ميل أمامى للحوض خلال 
المشي» وتشطلو ست 21011 على 
العقبين (الكعبين) المرتفعين للقدمين. 
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تابع جدول رقم (3/6) 


النظرة المحدقة 


١‏ نظرة محدفة أكثر مباشرة فى 
أقتاغ الكلام 1و الأسما 7 
2 نظرة محدقة طويلة الآمد تشير 
إلى الاتجذاب الجنسي. 


١‏ مراقبة خاضعة,. وتغييرأو 
2 اتصال طويل الأمد بالعين مع 
تحويل للبصر أو تحاش للنظر بشكل 
يشير إلى الانجذاب الجنسي. 


الإدبعماءة 


ا إيماءات أكبر وأكثر شمولاء 
ترتبط اليد والذراع إحداهما 
بالأخرى كوحدة واحدة صلبة. 

2 - يستخدمون تعبيرات وجه أقل. 
3 -يقل احتمال أن يبتسموا عندما 
يبتسم الآخرون لهم. 


ا إيماءات أصغر. 

2- تكون إيماءات أصابع اليدين 
والمعصم والساعد أكثر تفضيلا. 
3- يستخدمن تعبيرات وجه 
وابتسامات أكثر. 

4 يزداد احتمال أن يبتسمن ردا 
على ابتسامات الآخرين لهن. 


اللي سن 


١‏ يلمسون النساء من خارج العائلة 
كثيراء يطوقون النساءء يلمسون 
الكتف. يشبكون أذرعتهم بأذرعتهن. 
2 - يصافحون الرجالء؛ التلامس 
اتسين بالكدفين ان الأمانياك 
باليدية مها تقلال الشياشحة: 

3- يلمسون أنفسهم ويلمسون 
الآخرين على نحو أقل. 


١‏ يلمسن الرجال من خارج العائلة 
على نحو أقل في أغلب الأحوال. 
2 يحتضن التسباغ: 

3- يلمس بعضهن بعضا ويلمسن 
أنفسهن أكثر (حركات تزين) . 


نوعية الحركة 


ااءمكحفتظة غيناتفعالية؛ 
عندما يوائجه السلظة. 





ادا تفهانية تير 
2-يمتد الجسم وينكمش في طاقته 
عندما يواجه أشخاصا من ذوى 
الحيثية أو الأهمية. 
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الشديد في الملابس وهذه الغندرة خلال احتفالات إعادة الملكية في 
بريطانياء كذلك ومواكب الفرسان: وأيضا تلك الاحتفالات الخاصة 
بالانتصارات العسكرية. 

ليست كل إيماءات الرقص إيماءات مميزة بين الجنسين. وعلى كل حال 
فإن بعض هذه الإيماءات مشترك بين الجنسين. خاصة عندما يكون معنى 
هذه الإيماءات محددا ثقافيا على نحو واضح. فمثلاء اليد التي توضع على 
القلب وكما تحدث خلال متتالية حركية في أحد الباليهات تشير إلى 
الإخلاص بصرف النظر عما إذا كان الذي يؤديها ذكرا أم أنثى. وعلى 
الشاكلة نفسها فإن توجيه أصبع اليد قد يستخدم للتوكيد؛ وأما ضغط 
الكفين معا في وضع عمودي فهو علامة على المباركة أو الموافقة. 

وهناك إشارات غير لفظية تجمع بين الجنسين «156منا فيما يتعلق 
بالاتجاهات والانفعالات كالابتهاج؛ والغضب والخوف والانجذاب والاحتقار. 
(انظر: الفصل الخامس). 

لقد لاحظنا أن التكرار الحرفي أو المرآوي للإيماءات هو مؤشر على 
الدفء والفهم المتبادلين. فعندما يرقص زوجان معا في حالة ملاطفة أو 
غزل في صالة ديسكو مثلا تكون هناك فرصة لأن نرى ما إذا كان كلاهما 
ملائما للآخرء أو في حالة رضاء متبادل أم لاء وذلك من خلال ملاحظتنا 
للسهولة التي يتم تحقيق التزامن في حركة الجسم بينهما من خلالها. 

تشتمل أنواع عدة من الرقص الشعبي أو الفولكلوري على طقس يتم من 
خلاله تبادل الشركاء في الرقص في سلسلة متتابعة. وذلك قبل أن يعود 
الشريك الأول إلى شريكه الأصلي. ويوفر هذا فرصة للتلامس مع أفراد 
عدة مختلفين بحيث يمكن تقدير الروابط الحميمية معهم على نحو دقيق. 

بطبيعة الحالء فإن الحركة المتناغمة قد تكون أيضا طريقة لترسيخ أو 
لكشف وحدة الجماعة (كما يفعل ذلك أيضا الغناء الجماعي). ويتطلب 
الرقص الجماعي عادة تمثلا خاصا للقواعد الاجتماعية؛ ولهذا فهو يؤكد 
عضوية الجماعة ويعمل على إبرازها أيضا. 

وكما ذكرنا في الفصل الثاني. فإن الرقص يمكن أن يستخدم لإحداث 
الشعور بالغشية أو حالة شبيهة بالغيبوبة 108اع000ذ-ءعصهة؛. سواء لأغراض 
فردية أو أغراض جماعية: فالإيقاع أو الدق :ه06 الدائم والحركة المتكررة 


الدافعيه والحركه واستخدام المكان 


يتقدمان على نحو تدريجيء. ويسيطران على الإيقاعات الكهربية للمخ. 

للرقص إذن وظائفه الفردية والاجتماعية العدة. لكنه قبل كل ذلك نوع 
من التعبير عن الانفعال من خلال الحركة الجسمية؛ وهو يمثل أيضا حالة 
خاصة من التمكن والصقل الجسمي. 

وفي مجتمعنا الحالي «المتحضر» يتم تقييد هذا التوق الخاص للرقص 
والغناء في معظم الأحوال. ويتم النظر إلى هذا النشاط باعتباره منحلا 
ومتسما بالخطورة إذا حدث خارج عدد محدود من سياقات الموافقة 
الاجتماعية. 

إن الأمر يتطلب أشخاصا مثل «إيزادورا دنكان» متعمدط مرودده1 2 كي 
يذكرونا بأن الإغريق القدامى (أمثال أفلاطون). قد وصفوا الشخص غير 
المتعلم أو الأمي بأنه «شخص لا يعرف الرقص» ودهاءءهدل. 


العوميديا والكو ميديون 


هناك أنماط عدة من الكوميديا مثل: الهجاء أو 
الدراما الوجاكية مفدة: الت كهاجه العادات 
زالأخلذفيات والأهعار والؤسسات الاجعياعية 
يشكل يشم بخقة اتدم (الظرف) والسحرية آو 
التهكم تووعتة؟ . وهناك أيضا الهزل وهم الذي 
يتم فيه المزح (الهزء) بالحياة من خلال اختراع 
مواقف حبغة وشخصيات سال فيها: 

وهناك كذلك المحاكاة الساخرة عناودوعاغتاط التي 
تتضمن السخرية من الأعمال (الفنية) الأخرى من 
خلال الكاريكاتير والمحاكاة التهكمية نردهمهط؛ وهناك 
أيضا الكوميديات السوداء أو القاتمة؛ وهي الأعمال 
الكوميدية ذات المذاق السيي التي يجد الجمهور 
صعوية فى تخريرينا إذا فاخ عليمم ان ييا حنوفا: 
أو الأنصراف عنها أو اتضحك عليهاء يشكن صضاحخب 
(1975 بصهبن5) . 

جاء مصطلح الكوميديا من الكلمة الإغريقية 
8 التي تشير إلى الشكل الدرامي الجذل» 
او الكل مخ الالنوم: | لذي اتظور فارييفيا الى تحن 
مواز مع التراجيدياء وكان هذا الشكل في العادة: 
يبدأ عفو الخاطرء وكثيرا ما سخر من زميله 
الدرامي الآخر (التراجيديا) (1990 ,ع6107) . 
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مازال ذلك التمييز بين التراجيديا والكوميديا قائما حتى اليوم 
(1976 ,7ه16): فالتراجيديا تستثير الانفعالات القوية العميقة كتوقع الشر 
والإحساس بالكرب أو الألم المبرح والشعور بالرعب. بينما تركز الكوميديا 
على اللهو والمرح والارتباك أو التشوش . وتعالج التراجيديا الأحداث الكثيبة 
والمأساوية: كالموت والقسوة:؛ بينما تعالج الكوميديا أحداث الحياة السعيدة: 
كالحب الرومانسي والزواج والتفوق بالحيلة على الآخرين: أو الإذلال الذي 
يلحق بالأشرار ضيقي الأفق. في التراجيديا يتم إعلاء شأن الجنس البشري 
مع التأكيد على أهمية الشجاعة والالتزام في مواجهة النزاعات والخلافات 
التي يصعب تجاوزها أو حلها. بينما ما يحدث في الكوميديا ‏ عادة؛ وعلى 
نحو مآلوف - هو الاستخفاف بالإنسان من خلال الاشارة إلى أنانيته وغبائه 
وضعفه. أحيانا ما يحدث التمازج بين التراجيديا والكوميدياء وقد يتم 
التعامل معهما معا على نحو متعاقب في المسرحية أو الأوبرا نفسها . فقد 
استخدم شكسبير المشاهد الكوميدية كي يلطف أو يخفض من التوتر ويعطي 
المشاهدين هدأة قصيرة. وذلك مثل أن يقفز إلى الإثارة النهائية سواء كانت 
هي الرعب أو الحزن الشديد. 

والمشاهد الخاصة ب «فالستاف» في «هنري الرابع» ومشهد حارس 
البوابة في «ماكبث» هي أمثلة معروفة جيدا ودالة على هذه الحيلة. 

وتستخدم الفكاهة في العديد من الأعمال الأخرى التي هي أساسا 
أعمال تراجيدية خاصة في المشاهد الأولى منهاء من أجل أن يكون الأثر 
النهائي للتراجيديا أكبر. حدث هذا في «البوهيمية». لبوتشيني. وحدث 
أيضا في فيلم «طار فوق عش الوقواق» الذي حصل على جائزة الأوسكار. 
وقد حدث هذا الاستخدام للفكاهة في مراحل مبكرة من هدين العملين من 
أجل أن نحب الشخصيات ونتوحد معهاء وذلك قبل أن تلحق بها بعض 
الكوارث الفادحة. 

تقلب الميلودراما دسوءههاء21(! هذه الصيغة إلى العكسء وقد حظيت 
الميلودراما بذيوع كبير خاصة في الحقبة الفيكتورية المبكرة. وهي ‏ أي 
الميلودراما ‏ تجتذب المشاعر نحو تلك الانفعالات الحزينة والتعاطفية؛ وذلك 
قبل أن تتقدم: فيما بعد نحو النهاية السعيدة للأحداث. 

منن عقود قليلة مضت؛ مرت الأعمال الميلودرامية بفترة كانت تُمثل فيها 
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من أجل هدف أساسي واحد هو إحداث الضحكء وعندما أصبحت هذه 
الصيغة مألوفة. أصبح من الصعب. وعلى نحو متزايد» تعليق عملية عدم 
التصديق لهذه الأعمال أو إرجاؤها. وفى الوقت نفسه كانت الانفعالات 
التي تستثيرها هذه الأعمال بالغة الود يسيك غاقت ل عنها حالة واضحة 
من الارتباك الانفعالي: ولذلك فقد وجد أن الأمر الأسهل هو أن استبعاد 
هذه البهجة الضمنية من هذا الشكل الدرامي ومن مواصفاته أو تقاليده 
المسرحية وذلك بدلا من أداته بالشكل الأصلي المقصود الذي لا يُصدق. 

الشيء نفسه تقريبا فيما يتعلق بالأعمال البورنوجرافية (أو الخليعة) 
الشيقة حيغ مهكد النكاهة من [جل العلظيفيمن كر المددية الحادكة . 
وعلى رغم أن «الميلودراما» يعاد تقديمها الآن مرة أخرى مع تضمينها نوعا 
من الصدقء فإنها تعتبر بحق مثالا موضحا للخيط الرفيع المرهف الذي 
يربط بين التراجيديا والكوميدياء في المسرح وفي الحياة الواقعية على حد 
تتتنو اع 

قد تنقلب التراجيديا إلى كوميديا إذا حدث خط في مسار الأمور, 
ويمكن لكل امرئ أن يتذكر أمثلته الخاصة في هذا الشأن. وبالنسبة لي؛ 
كان أحد أصدقائي المغنين من طبقة التينور يغني مشهد الموت في 
(البوهيمية). في أحد المسارح الريفية» وبسبب انخفاض الميزانية الخاصة 
بهذا المسرح؛ لم يستطع القائمون عليه إلا توفير سرير يتحرك على عجلات 
من إحدى المستشفيات كي تموت «ميمي» عليه. وهكذا فإنه عندما جثا 
«رودلفو» على ركبتيه بجانب السرير كي يعبر عن آلامه المبرحة بسبب 
مرضها ويقدم لها احتراماته الأخيرة: اندفع السرير بكل قوته وفوقه ميمي 
ومعه الجميع يتابعونه إلى الكواليسء كما لو كان يحاول الحصول بإلحاح 
على دعوة لحضور هذا العرض الفني. 

وفي الحال تحولت دموع الأسى والحزن التي كانت تسح من عيون 
الجمهور إلى نوبات من الضحك الذي لا يمكن مقاومته. وأصبحت هناك 
صعوبة شديدة جدا في إعادة تكوين ذلك الجو التراجيدي مرة أخرى, 
وذلك قبل أن يسدل الستار. 

وربما يماثل ذلك فى إثارته للضحك أيضا ما حدث ذات مرة عندما 
قامت فرقة مسرحية سحة التدريبء بإطلاق النار على «توسكا» 1052 بدلا 
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من كافارادوسي 0220055 في إنتاج سيىّ الحظ لهذه الأوبرا في سان 
قراسييتكن 

من الواضح أن سوء حظ الآخرين. خاصة سوء حظ هؤلاء المتظاهرين 
بالعظمة. هو أحد المصادر الآساسية للتسلية بالنسبة لنا. فنحن نستمتع 
برقية الألكرين عدون إلى |السضزى الذى نعم تحن كيه في ادق طفل 
معوق أو متشرد على إصبع موز قفإننا لا نجد ذلك مضحكاء لكننا نضحك 
بشكل صاخب إذا حدث هذا لأسقف كنيسة يحيط نفسه بالكثير من الأبهة 
والفخامة أو لمحافظ أو رئيس بلدية يشعر بأهميته الكبيرة أو لمدير 
مدرسة عجوز مستيد أو طاغية . بممسلات2 ممه امخصةن ,1969 وعلط لمة مسمسان 6 
15/3 

إن الأفمال الأريزالية اتراحيى يناعة فيا بحن شديوة ذلك 
قد تنطلق بسرعة نحو الانهيار إذا حدث أي شيء غير متوقع. 


هد ور الشفهاهة عامسن]] 2ه ممنع م0 

قام علماء النفس عبر العقود القليلة الماضية بكثير من البحوث حول 
المبررات التى تجعل الناس يبتسمون ويضحكون ,1967 ,غ102 لمة تتقصطم قط 
153038 111 مه 10111310 ,1983 ,طاع )00105 امه ععطع 1/1 

وعلى الرغم من وجود العديد من المناطق الغامضة في هذه الظواهر 
فإن بعض الإتجابات قد بدات هن الظيور شاك 

وتكشف المقارنات مع الأنواع الحية الأخرى. خاصة القرودء أن الابتسام 
والضحك ليسا درجتين مختلفتين من الشيء نفسه؛ لكنهما ظاهرتان مشتقتان 
من مسارات تطورية مختلفة ومتعارضة تقريبا. فالابتسام يبدو أنه قد 
ارتقى من ظاهرة المط العصبي الخضوعي (الخانع) للشفتين فوق الأسنان» 
وف وبين من كعييرات الوجه يدل لدي قردة الشوبائزي على محاولة 
الاسترصاء قي الحو هييطر الحتعافي] ينهد ] قطيق الأسداق على وسكا 
البعض ومن ثم لا تكون جاهزة للعض. 

ولدى بني الإنسان أيضاء يعتبر الابتسام طريقة كبرى توصل من خلالها 
مشاعر الإذعان والافتقار للقدرة على إلحاق الأذى,» وهي طريقة قد يلجا 
إلنها وشكل هدي لفتسير السيب الذى عن اله تكون النباء أككر ابقنياتنا 
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من الرجال. فتحليل الصور الفوتوغرافية في الصحف اليومية يظهر أن 
الرجال الذين يكون معظمهم من السياسيين؛ ومن صفوة رجال الأعمال؛ 
غالبا ما يكونون من أصحاب الوجوه الجادة أو الصارمة: بينما تُصور النساء 
في أغلب الأحوال وهن مبتسمات (حتى عندما يُصورن وهن يحضرن جلسات 
محاكمة تدور حول أزواجهن الذين قتلواء أو وهن يزرن هؤلاء الأزواج في 
المستشفى). 

على الشاكلة نفسهاء فإن أي امرئ على ألفة بأفلام كلينت استوود «من 
نوع «الويسترن» أو «الاسباجيتي» 2) 
الرجال؛ الذين هم غالبا ما يحاولون جاهدين أن يظهروا أكثر شراسة 
وخشونة من غيرهم, هم نادرا ما يبتسمون (فيما عدا ما يحدث أحيانا من 
ابتسام يتم بطريقة تتسم بالسادية). هذا بينما نجد النساء يبتسمن على 
نحو متكرر فى محاولة دائمة منهن لاسترضاء الآخرين بهذه الطريقة الخاصة 
(1977 ,عامط 9 مقع طناطآ) . 

الضحك مختلف تماما عن هذاء لقد نشأ عن ذلك النوع الكشف العدواني 
المهدد للأسنان الذي يشاهد لدى الشمبانزي: وغيرها من أنواع القردة, 
والذي يوازي إظهار القوة تمهيدا أو استعدادا للعض أو التمزيق. 

فهذه الإيماءة. بمصاحبة صوت الزفير الحلقي الشبيه بالدقات أو 
القرعات الذي يصاحبها غالبا (آه ‏ آه آه) تحدث أساسا في مواقف 
جماعية. خاصة عندما يوضع التأييد الخاص بالآخرين ومساندتهم في 
الاعتبار. وقد أدت ملاحظات مماثلة لدى البشر (002,1981 13 16) بعلماء 
النفس إلى أن يستنتجوا أن اثنتين من الوظائف الرئيسية للضحك هي: أن 
يعبر عن العدوان» وأن يؤكد التضامن الجماعي. وحيث إن الذكور أكثر 
عدوانية بشكل نمطي من الإناث؛ وأكثر ميلا إلى تكوين زمرات (عصابات) 
من الجنس (أو النوع) نفسه؛ فإنه يتوقع أن يكون الرجال أكثر ميلا للضحك 
مقارنة بالنساء. وقد أظهرت البحوت أن الرجال هم من يستهلون أو يبدأون 
الضحك أكثر مقارنة بالنساء. (هذا على رغم أن النساء يملن إلى اللحاق 
كذلك بهذا الضحك كشكل من أشكال المسايرة الاجتماعية:. وأيضا أن 
الفكاهة هى أحد أنماط التخاطب المركزية لدى الذكور وبشكل أكثر جوهرية 
من الإناث. 1 ,052501( 1990 بتاععاتتخ حنه17ا له 20ع1 002 . 


عو فاأعطعةم5 لابد أن يعرف أن 
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وتكشف دراسات الضحك لدى الأطفال (81066,1979) عن مكون مهم 
آخر يتعلق بالخوف أو التوتر. فالأطفال يضحكون عندما يستثار لديهم نوع 
ما من القلق يعقبه إدراك بعدم وجود أي خطر هناك. أو عندما يكون هناك 
مزيج من القلق والأمان. والمواقف النموذجية التي تستثير الضحك لدى 
الأطفال تشتمل على: ألعاب المفاجآت )03 وعصتدع وو6-ة-اءهم أو مدا عبتهم 
في أجزاء من الجسم ذات حساسية خاصة:. واللعب بالأرجوحة: والجري 
إلى ماء بارد. وجري أو مطاردة أحد الكبار لهم, بينما يتظاهر هذا الكبير 
بأنه وحشء. شريطة أن يعرف الطفل أن هذا الوحش غير مؤذ. 

في كل هذه الأمثلة. هناك درجة ما من الخطر المتضمن في الموقف,. 
لكنه موجود في سياق آمن يعرف الطفل في خلاله أن الأمر كله «مجرد 
مرح» (1973 باتقططاه1) . إن الضحك الملطف للتوتر مااع دنه أعتاع ]مم اكمة 1 
كما قد يطلق على مثل هذه المواقف, يبدو أنه مشتق من الصراخ: وهو يبدأ 
كتعديل في السلوك يحدث عندما يتعرف الطفل الرضيع على أمه ويشعر 
بأن الخطر قد تبدد . (1977 ,كتتده/38) . 

يمكننا أن نشاهد أيضا مثالا غن الضحك ال ملطف للتوتر لدى أحد 
الراشدين كما في وصفه هنا حادثة طيران شبه كارثية وقعت ذات مرة: 

«خلال عودة أحد الطيارين الحربيين إلى قاعدته بعد مهمة ناجحة, 
أخطأ خلال قطعه مجاله الجوي إلى قاعدته. وبينما كان يطير بسرعة 
4 أميال في الساعة. أساء تقدير بروز طفيف على الأرض فارتطمت 
طائرته بهذا البروز ودفعت دولاب عربة النقل من مجال الهبوط إلى مربض 
الطائرات: وقد وجد هذا الطيار ‏ الذي انقذف في الهواء خارج الطائرة ‏ 
فيما بعد جالسا مستندا إلى حائط وهو يضحك»ء (28-99 .مم ,1952 0مه8) . 

ويبدو أن الضحك في هذا المثال؛ قد انبعث نتيجة لهذا الإدراك المفاجيّ 
للأمان. وقد أشار بعض العلماء إلى أن الضحك يكون قد نشأً أصلا باعتباره 
إشارة سابقة على اللغة. وذلك كي يمنح البشر إحساسا أو معرفة بأن 
الخطر قد زال. 

إن اللهاث الغريزي المطلق للهواء ‏ الذي يحدث قبل مواجهة الخطر- 
هو نشاط ملطف من التوتر. فمن خلال أصوات إيقاعية تتم الإشارة ضمنا 
إلى رفاق عشيرة المرء إلى أن الآأمن مكفولء بينما يُخفض في الوقت نفسه 
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مستوى التوتر الجسمي لدى هذا الفرد (1989 ,إ76تن©) . إن هذا قد يتضمن 
الإشارة إلى أن الضحك يعبر عن الانتصار أكثر من تعبيره عن التهديد. 

ومعظم المواقف المثيرة للضحك هي أيضا مواقف اجتماعية. إنها تشتمل 
على علاقات مع الآخرين: أو تتطلب على الأقل حضورهم. حتى الدغدغة 
هي شكل ينبغي أن يقوم به شخص آخر كي نضحك. 

وهكذاء فإنه بينما قد يشتمل الضحك على عناصر من العدوان والسيطرة 
والخوف أو القلق؛ فإنه يكون محاطا أيضا بشكل وثيق بأشكال التخاطب 
الاجتماعية المختلفة. 

مع نمو الطفل يصبح الضحك وسيلة لتأكيد عضويته في الجماعة, 
وذلك من خلال مصادقته على القيم المشتركة للجماعة. فنحن نضحك كي 
نشير للآخرين أننا نشاركهم الإدراك نفسه؛ سواء كان هذا الإدراك كاها 
بموقف جائز أو مباح, أو كان متعلقا بسلوك جنسي محظور أو غير مآلوف. 
أو بعلاقة ثقافية أو فكرية؛ أو بإحساس ما بالتفوق على بعض الأمم أو 
الجماعات الدينية الأخرى. والشخص الذي لا يضحك عندما تضحك 
الجماعة إنما يصدر حكما على نفسه بأن تنبذه ‏ أو تنبذها ‏ الجماعة. 
(انظر وصف العدوى الاجتماعية في الفصل الثالث). 


نظرية المكونين حول الفكاهة 
01ت 01 ت1مع1' اع مه مططامء-50] ع1" 
يمكننا تلخيص الكثير مما قلناه حتى الآن بأن نقول إن الفكاهة إنما 
تنشأ من مزيج من الدفء والأمن؛ من ناحية؛ والعداوة أو الخوف من ناحية 
أخرى (الشكل 1/7). وبمصطاحات تطورية:؛ فإن الفكاهة تمزج بين الميل 
إلى الاسترضاء (الابتسام) وبين السيطرة (الضحك). وقد كشفت الدراسات 
الارتقائية عن أن الأطفال يضحكون عندما تظهر الهاديات أو العلامات 
الدالة على القلق على نحو شديد القرب من الهاديات الدالة على الأمن. 
وهكذاء فإن الفكاهة تتطلب كلا من استثارة التوترات. وخفضها أو 
التحرر منها أيضا في الوقت نفسه (على نحو متزامن أو من خلال تعاقب 
سريع فيما بينهما)ء فالسلطة تتحول فجأة إلى شكل أكثر إنسانية؛ والمحرم 
يُقلل من شأنه؛ وقد يتحول الخوف إلى انتصار (انظر الشكل 1/7). 
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الضحكة الابتسامة 
الانتصار/العدوان القلق// الانتتركتاء 
(الأسنان مفتوحة وجاهزة للعض) (الأسنان منطبقة على بعضهاء 


ومن ثم فهي غير مؤدية) 


0 لا 


مهددة ودودة 


سريت 


الفكاهة 
شكل رقم ١/7‏ ويوضح نظرية المكونين حول جذور الفكاهة. 
جدول رقم ١1/7‏ 
بيركك التجاورات الشتابحة أو الكذامتة لهادياك.ى و العلؤفات الذالةب 
التضبيدة على نعو كرو فى النكاهة 


الأمن 
التخفف من التوتر 
الابتذال العادي أو المألوف 


الانتصار 
الأسائية 
(ما هو مرتبط بالقيم الإنسانية الشاملة) 





يكون مبداً التخفف أو التنفيس عن التوتر 56معاء:-م5زومء1 واضحا على 
نحو كبير في النكات التي تبني أو تكوّن الاستثارة على نحو متتايع قبل أن 
تبددها . «هل سمعت عن الزوجين اللذين ذهبا في رحلة شهر العسل ولم 
يكونا قادرين على معرفة الفرق بين الفازلين والمعجون اللاصق المستخدم 
نوافقذهما مع بعضها البعضء وتطايرت متحطمة». وسيفكر الجمهور في 
كل الاحتمالات المريكة والفاضحة قبل أن يبطل مسار الضحك مفعول 
القلق المتراكم ). ولكن كما يحدث في بعض ألعاب المفاجآت في أرض 
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المعارض؛ فإن الفكاهة هي المحصلة الناتجة عن خليط من علامات 
التهديد وعلامات الأمنء وكلما زاد مقدار التوتر المستثار بدت النكتة أكثر 
طرافة وهزلا. 

وقد كشف شور كليف ##ناءداطء5 (1968) عن مثل هذه العلاقة على نحو 
تجريبي. مظهرا أن النكات العملية تُقدر على أنها الأكثر مرحا إذا استثير 
مستوى مرتفع من القلق في البداية. 

وأشار فرويد (1905) إلى أن معظم النكات يمكن تحليلها إلى مكونين 
أساسيين هما: المادة الليبيدية للع نهب 5ناهم11141 (7), (وهى فى العادة 
جنسية وعدوانية) والتي تعمل على زيادة قوة رد الفعل؛ ثم مشاك يكنا 
البنية الشكلية عتتاعنصاد لقصصره8 أو التكنيك الذي يقدم العذر أو التسامح أو 
التغاضي الاجتماعي على إثارة مثل هذه المشاعر المحرمة. 

وقد اعتقد فرويد أن الفكاهة مفيدة باعتبارها صمام الأمان إزاء الجنس 
والعدوان المكبوت: فالنكتة تسمح لنا أن نشارك الآخرين في الميول غير 
المقبولة» وبطريقة ملتوية» على نحو طفيف, فلا نضع كل أوراقنا على المنضدة 
على نحو مكشوف. ومن المحتمل دائما أن يلام الجمهور على تلميحاتهم 
وغمزاتهم الخاصة (كما يفعل ذلك بعض ممثلي الكوميديا الذين يقدمون 
فقراتهم في قاعة للموسيقى). كما أننا نستطيع أن نعبر عن عدائنا تجاه 
الأشخاص الآخرين أو الجماعات الأخرى في شكل نكتة؛ ثم نتهمهم بعد 
ذلك؛ بأنهم يفتقرون إلى الإحساس بالفكاهة عندما يتخذون موقفا هجوميا 
منا. 

جاءت شواهد عدة دالة على أن «الليبيدو» يوجد وراء الكثير من جوانب 
الفكاهة من مصادر متنوعة. ويتعلق أحد هذه المصادر بذلك التكرار الذي 
يظهر من خلاله الجنس والعدوان في النكات التي تروى في دوائر مغلقة 
فى الأسدقاج الحسيسييت ذلك فى السلوكيات الروقيحة لكين 
الكوميديين في الملاهي الليلية (1986 ا 2 1320115 ,كناتطقة1) . 

وتظهر التجارب المعملية أنه إذا استثير الجمهور جنسيا. من خلال 
عرض فيلم جنسي أمامه مثلاء أو إن كانت الباحثة التي تقوم بالتجربة 
(بالنسبة للذكور) هي أنثى جذابة؛ وذات دلال خاصء يتزايد الاستمتاع بكل 
أنماط الفكاهة تقريبا (1969 ,عصزوعة). 
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ويستخدم الإسكيمو كلمة (الضحك) للإشارة إلى العملية الجنسية, 
فالضحك مع أحد الأشخاص يعني لديهم الدخول في علاقة جنسية معه. 

تتفاوت النكات في النسبة والتناسب الخاصين بالمحتوى الليبيدي 
والمحتوى الشكلي الملازمين لها . فبعض النكات هي نكات جنسية أو عدوانية 
صريحة بمطاق علريا اسم النكات «الفجة فوته و اند كة عاعزة» أو «الزرقاء» 
أو «السوداء». ومع ذلك فهذه النكات قادرة على إثارة قدر كبير من المرح ضي 
ظل شروط معينة. خاصة عندما يوجد المرء بين أصدقائه القريبين:ء أو 
عندما تكون العوائق الاجتماعية قد تم تخطيها جزئياء كأن يكون الحضور 
في هذه الجلسات من المتساهلين تماما في التعامل مع الموضوعات التي 
تدور حولها النكات: أي أنهم قضوا سهرة راقصة أو احتسوا بعض الكحوليات. 
في مثل هذه الظروف يزداد احتمال أن تستثير النكات ضحكا بالجسم كله 
خاصة منطقة البطنء وذلك لأن الإشارات الخاصة بكل من الاستثارة والأمن 
تكون حاضرة بمقادير كبيرة. 

فى الطرف الآخر من هذه الظاهرة؛ هناك تلك النكات التى يسودها أو 
سود علييا التكنيك, إنها فلك النكات' الى تفشل على بعضن القون. تت 
وبعض نكات اللاتجانس أو المفارقة الشكلية؛ وهنا قد لا يكون هناك أي 
محتوى ليبيدي على الإطلاق. ولا يكون الضحك الصاخب هو الاستجابة 
المألوفة لمثل هذا النوع من النكات. إن شيئًا يشبه التذوق العقلي المجرد 
(الدعابة الذهنية) هو ما يكون موجودا استجابة لمثل هذه النكات. وتميل 
التوريات المحضة إلى أن تستثير همهمات السخرية أو الاستنكار أكثر من 
أي تعبير آخر من الاستمتاع. 

تركز نظرية «فرويد» المحددة حول الفكاهة على الجنس والعداوة 
باعتبارهما يقدمان القوة الدافعة لهذه الفكاهة؛ لكن مصادر أخرى للتوتر 
كالارتباك والخوف والحزن الشديد وحب الاستطلاع: قد تعمل أيضا على 
توليد الطاقة الخاصة بإحدى النكات. وقد تكون العوامل العقلية المحضة 
أو «المعرفية» مهمة أيضا. وتركز بعض نظريات الفكاهة انظر (لمة 115آهط 
1 ,(12116) على تكوين أو تركيب النكات (أو الجانب الخاص بالتماس 
العذر والتسامح أو التساهل أو التبرير ). بدلا من التركيز على المحتوى 
الانفعالي الذي يجعلها قادرة على إحداث المتعة أو السرور. 
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وما يُحدد هنا هو تلك العناصر المألوفة أو المشتركة كالدهشة والتنافر 
أو الفموض. والقكرة القائمة وراء ذلك كله هي أن القلب (العكس) المفاجئ 
لذلف الناء او الكرين الخاضي الذي كان وس على العو فدو يجي :وا لرقيط 
بحالة الحيرة أو عدم اليقين هو ما يقدم المتعة الخاصة بالفكاهة. إن هذا 
التقيبي نقد يقس اليتية النخاصة يبعضن'التكات. :لكن الكخير من حواق 
المتعة الثى يخضل عليه من القكاهة حظل مستمدة من التمبير هن الشتاعر 
الحرية, تمن ذلك الشعور بالظمانيئة والرقيظ بإعسابها بان اناس 
آخرين توجد لديهم هذه الرغبات والإحباطات نفسها الموجودة لدينا. 


وظاظف الشكاهة تمسد]] 1ه ممتأعصتط 

لخصى «زيقم '1984(217) الوظاكق الرئيسية العامة سؤاء كان هذه 
الوكتاقت شحسية ال اسياضية على لقحو الفا + 

أزالتخفف من وطاة الحرمات الاجتماعية (اوتهويتها أوإزاحة الغطاء 
عنها) 126005 50121-ع متعث : 

حيك كقدة القكاهة لنا صما مان للتعبير هن الأمكان المحردةاخاضة 
تلك المرتبطة بالجنس والعدوان. فهناك حاجات وميول طبيعية ينبغي تنظيمها 
على نحو اجتماعي. لكن القمع أو الإخماد الكامل لها هو أمر غير طبيعي. 
وبالطريقة نفسها التي تقدم لنا من خلالها عملية المشاهدة لمباراة ملاكمة 
أ والشاركة كييا ثوها من التقوسس اللقيوق احضاصيا شخ الل فاهاضا العدوائة 
غير القبولة (العكماها تداع كس التفاهة ميدكا اوستاجة المي 
المنضبط أو المتحكم فيه عن اندفاعاتنا التي قد تحتوي على إمكان مهدد 

2النقد الاجتماعي «مدزء 056 [2أ500: 

كالوجاء السساخر هو شكل صر أقكال التكرمةررية خلاله كم السكري: 
أو التقليل مو قنان المقسات الالمشباعية والساسية وكذلك من الأغراد 
اللشاهير اللرخطتن عيذ لل#مسباع بوكل وكوخ هنذا "مدب اماه هيا قاف 
وسيلة لتخفيف التوتر أو التنفيس عنه. ومن هنا يكون ‏ هذا الهجاء الساخر 
- وسيلة مؤيدة أو مساندة للوضع الراهنء أو قد يؤدي إلى حدوث تغير ما 
في النظام (1990 ,عأعلوط) . 
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رخيث إوالأسيائة هو انح اااخبادى الآبنايبية للحذواة فيس يمن الذهشن 
أن يكون هؤلاء الذين يحبطون أهداقنا ويمنعون وصولنا إلى السرور هم 
الأهداف الأولى أو الأساسية للفكاهة (مثلا: القضاة. الشرطة. موظفو 
الحكومة: الآباء؛ المعلمون: أو أي شخص في السلطة) . ويمكن تعزيز السرور 
الفكاهي المتحصل من النكتة من خلال الرفع من مستوى السلطة الاجتماعية 
العجية وبقلا كان يتعرل غارف السيفان إلى سدور ينك مكلذ وابظا من 
خلال زيادة درجة اغترابه أو يعده عن الجمهور (1973 ,هقتصسلت2 لصه #منصم) . 

إن العدوان الصريح نحو الأفراد الذين هم في السلطة. والذين نخشاهم 
ونزدريهم في الوقت نفسه. هو أمر غير مسموح به. ولذلك تقدم الفكاهة 
نوعا من الإشباع غير المباشر: 

الأمر المثير للاهتمام. هو أن حركة التصحيح السياسي المرتبط 
بالكوميديا 5و5ه17]ء6:رمه [011163م 16 قد رفعت بعض الجماعات الأقل منزلة 
إلى موضع «الأبقار المقدسة» التي يحميها المجتمع. وهذا يعني وهو ما 
يحمل تناقضا بداخله - أن الكوميديين (البدلاء عاننهم1:6ى) كما هى الحال 
بالنسبة لأندرو دايس كلاي لفك ععلط عتكصخ أو (صدك3 ععنط 16 مثلاء 
والذين يبدأون نشاطاتهم اليومية الروتينية المعتادة بشن هجمات على النساء 
والسود والمثليين والجنسيين والأفراد العجزة أو المعوقين. 

3. ترسيخ عضوية الجماعة منطاوا]ء6تمعمم نامع 1ه مم غدل 11 مكصه0 : 

يمكننا مشاهدة الوظيفة الاجتماعية للفكاهة خلال عملية الارتقاء 
الخاصة بهذه الوظيفة. فالابتسام هو التخاطب الإيجابي المبكر الذي يقوم 
به الرضيع نحو والديه؛ ويظهر الابتسام بعد حوالي أسبوعين من ميلاد 
الطفل. ويكون مقصودا به توصيل رسالة معناها «أنا فى حالة طيبة». لكن 
الابتسام يتضمن أيضا مكونا خاصا بالتعرف أولا فلن الريكود والأصوات 
الإنسانية بشكل عام؛ ثم وبعد ثمانية أسابيع. يصبح هذا التعرف انتقائيا 
516117 وهنا يبتسم الرضع فقط لوالديهم ولا يبتسمون للغرياء. 

يرتبط الابتسام والضحك لدى الأطفال الصغار بالرضا والاستمتاع, 
وهما بمملان إلن الظلهون مضااحبين اليا وهما يحذكان فى معظم الأخوال 
في سياق اجتماعي . وهكذا تصبح الفكاهة عنصرا أساسيا مهما في 
التماسك الاجتماعي؛ أي لغة خاصة للجماعة الداخلية. فعندما يضحك 
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الجمهور على نكات «برنارد ماننج ققتصصة]1 لتددسء8» أو على «ععنط ع1 
هه فإنهم يؤكدون وجود قيم مشتركة (خاصة بأشكال معينة من التعصب): 
ووجود اتجاهات تجمع بينهم: وتقوم كما قال أحد الصحفيين «بالتصديق 
على مشاعر العداوة الموجودة لديهم». 

هالاضتفاد باق الاتخرمن يظكرون بالطريهة نفمها الس تتكوبياء 
ويشاركوننا مشاكلنا وتوقعاتنا هو المصدر الأساسي للسرور الذي تحدثه 
الفكاهة. وفي الوقت نفسه؛ فإن الجانب الخاص بإيقاع الأذى بضحية ما 
في الفكاهة (سواء كان هدف هذه العملية هو فرد مثل الممثلة الأمريكية 
مجوان كولينز» أو ناكي الركيس الأمريكي السابق «دان كويل» أو جماعة 
كالحموات) هو أحد المبررات فقط التى تجعل من السهل أن تكون الفكاهة 
هجومية. ْ 

يمكن للفكاهة أن تكون أيضا طريقة لإعادة الجماعة إلى الانضواء 
تحت لواء معايير هذه الجماعة. فمثلا قد تضحك (تسخر) جماعة من 
الهيبيز على أحد أعضائها عندما تجده قد تحول إلى حلاقة شعره بشكل 
نظيف. وفى هذه الحالة يكون الضحك الموجه نحو هذا الفرد شكلا من 
أشكال العقنات الاجتماعي. وعند الأشكال المتطرفة من هذا السلوك قد 
يرفض أحد الأعضاء في جماعة معينة بشكل تام (لا يتم التواصل معه 
مطلقا) من خلال السخرية والتهكم. وهي عملية تشاهدها في شكلها القاسي 
بين الأطفال في فناء المدرسة: أي مكان اللعب فيها. 

: الدفاع ضد الخوف والقلق (اعنحصة لصة نتدع] أمستدعة ععمعاعد[‎ ١.4 

من خلال الضحك على الأشياء التي تخيفنا نخضع هذه الأشياء 
لسيطرتنا ونجعلها أقل تهديدا لنا. والشيء النموذجي هنا هو تعليق «وودي 
آلان» الذي قال من خلاله: «بالنسبة لي ليست المشكلة هي أنني أخشى 
الموت. لكننى لا أريد أن أكون هناك عندما يجىء» (1986 ,2هوهت:ه) . وتعمل 
الفكاهة المرتبطة بعمليات الأفواد قتغان نوا لمكاسة والعانية: والنكات التي 
تدور حول الكوارث (كتلك النكات التي تواترت مباشرة عقب مشاهدة انفجار 
مكوك الفضاء في رسالة متلفزة). كنوع من الآلية (الميكانيزم) الدفاعية. 
وقد تكون عملية الاستخفاف بالنفس أو الحط من قدر الذات ‏ وهو شكل 
من أشكال الفكاهة تخصص فيه بعض الممثلين الكوميديين أمشال وودي 
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الآن ضملية خواشقية سؤافلة للمملرات القن سيق از ذكرتاها نوا بالشسيية 
للذي يروي النكتة أو الجمهور الذي يستقيلها). 


اللعب العفلى 13م لقنمءء1اء )م1 الفعر ى (أو الذهنى) 

كما أشرناء فإن الفكاهة قد تكون معرفية قي المقام الأول: فاللعب 
لكان جد ] نكريدةا نكا مطقة أو رو كنا بجريفة) محيزة عايره من عاقيا 
التدكيو التقلي الاتطهي» رست لق هذا اللغي العطلى وله حروت 
بومقيالتصورديوا ن حدق المخاق تقوره] على الأصمانة والإنداع: 

وتبرق نكاهة سبايك ميليجان مغن ملام مغلا: نظرة كلية طفولية 
وشيه قسافية الورحد مام نظرة تاضدرة زوتعنية بالشاط مدوق العام إن 
أي تحليل يتجاهل هذه الوظيفة الآكثر تقدما و«إنسانية» من الفكاهة هو 
تحليل محكوم عليه بأن يكون قاصرا . 


أخدماج الجمنو ر أدعددء0701][ ععمعنلسم 

يعتمد اذى الذي تستمتع عنده يتكتة معينة على الشخصيات التتصنرة 
أو الفائزة فى النكات التى نتوحد معها. وعلى مدى سهولة هذا التوحدء 
وذلك في معابل الشخصيات التي تصون باممارها ضحايا متهومة (انظن 
الجدول رقم 2/7). يضحك اليهود على النكات اليهودية التي يصور اليهودي 
فها مسحمن افر بتالاعب بالكلمات والزا تسو وق يشحكوق آيضا على 
النكات التي تصور نقاظ الضعف الصغيرة في الشخصية إذا حكى هذه 
النكات يهود آخرون:ء ويعتير هذا نوعا من السخرية المعتدلة من الذات» 
اعتهم لبس من المتعتيل أنه سروا مكرما بسكي الماتي الطرسدروف بعش غرة 
الطائلقة مم الشافية بهن النكات الخام :كول قرف الشف 1ن 
06,1 لة 1986 . 

#ذنف'فإن النعاف الأرجية تحى الاعف الترفية الكقرى زمكاة قمر 
البولنديين في الولايات المتحدة أو نحو الأيرلنديين في بريطانيا). من المحتمل 
شرك على الها شوو طريكة مجع رة إذذا هس حاتي لسموعانة لها 
التي توجه ضدها هذه النكات. 

وقد لرحطك رهبا كلك القرو يرق الويف يه رح كريرة :في شيل 
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ويوضح الطريقة التي تنظر من خلالها كل جماعة من الجماعات القومية المختلفة بطريقة 
نمطية جامدة (قالبية) للجماعات الأخرى من خلال الفكاهة. مع وضع البعد الخاص بالغباء 
في مقابل المهارة (ماكر/ناجح) في الاعتبار (نقلا عن 1986 ,5ع1حه0) . 


الإقليم الذي تروى 


فيه النكات 


أيرلنده 
الولايات المتحدة 
كندا 


الأراضى الواطئة 


ألمانيا 


الأيرلنديون 

الأيرلنديون 

الأيرلنديون 

أهالي مقاطعة كاري في أيرلندة 
الذين من أصل بولندي 
الأوكرانيون وسكان مقاطعة 
نيوظوتد لاند يكندا . 

أهالي مقاطعة يوكاتان بالمكسيك 
البلجيكيون 


البلجيكيون 

أهالي مقاطعة أوست فرايد لاروز بالشمال 
النرويجيون 

أهالى مقاطعة كارلينو 


كان وتوف كي 
أهالي صوفيا 

أهالى سردار انين [السينا 
البوير 

الأيرلنديون 

الأيرلنديون والماووريون (شعب 
تيوزيائده الأاصلي) 


الإسكتلنديون 

أهالى مقاطعة كاردف 

أهالي إبردين 

الإسكتلنديون 

أهالي نيو إنجلند (اليانكيز) 
الإسكتانديون/(سكان مقاطعة 
توفاسكوينا يكندا: 

5 0 ظ12ظ 

الإسكتلنديون وسكان مقاطعة 
أوظرين بجنوب فرنسا 
الهولنديون 

سكان بعض مناطق جبال الألب 
الإسكتلنديون 

اللحيانيون وجاءوا خلال القرنين 
الأول والثاني (ق.م) من غرب 
الجزيرة العربية. 

الإسكتلنديون 

أهالي جابروفو في بلغاريا 
سكان منطقة جوجارات 
الإسكتلنديون 

الإسكتلنديون 

الإسكتلنديون 





(بالنسبة لمعظم هذه الأقطار يمكن للمرء أن يضيف اليهود أيضا إلى قائمة المجموعات الماكرة). (المؤلف). 
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أنوا اع مختلفة من الفكاهة ,ونعاءء2[ لمة اممصتطعنظ] ,1989 ,ؤتععاءءطآ مه مآ 
2 0 1990 ,ن(107 ته عطنم انا ,1990 . 

ويشكل عاب يبكها القون إن الكو أككر إسعحابة بامكاهة الدنسية 
والعدوانية» بينما النساء أكثر تذوقا للأشكال غير الحسية والأشكال الدفاعية 
من الفكاهة. ولن يكون مثيرا للدهشة أن نعرف أن النساء يكن أقل تفضيلا 
دكات الميزة بين الجنسين:» والتي عضوو :فيها السناء يشكل يتكقص من 
أقداوهى أو أن تعرف أن الرجال لا يهمون كثيرا بالتكات النى فشي إلى 
تزعنهم التطصبية الحسهم نوالس تقر أيضبا لحالاك التتعون يفده الأماة 
الذاتي لديهم. 

قد تعتمد الاستجابات التي تصدرها النساء تجاه النكات المتحيزة ضد 
جنسهن؛ ومنها ذلك النوع الذي يماثل البطاقات البريدية التي تصور مناظر 
فخ على تشاطخ الس زالتى فركر على القنياء باهعارهن موضوعاتك جسية): 
قد تعتمد هذه الاستجابات على الخصائص الجسيمة للمرأة ذاتها. فقد 
وجد ويلسون وبرازنديل عل18:26502 » دهواة/7 (1973) أنه خلال الوقت الذي 
كانا يقومان فيه ببحثهماء أن النساء اللاتي وضع الرجال تقديرات خاصة 
لهن داخل البح باعتبارهن غير جذابات, كن يستمتعن بالنكات الثي كانت 
الشخضيات الأساكية فصور فيا كايخضيات سابية ينحصن دورها فقطل 
في التلقي لاهتمام الذكر وانتباهه. بينما كانت النساء اللاتي أعطاهن 
الرجال في البحث تقديرات على أنهن جذابات. كن أكثر استمتاعا بالنكات 
اللاتي كانت النساء فيها يقمن بمبادرات جنسية: أو يقمن بالإخصاء الرمزي 
للشخصيات الذكرية. 

والشيء الواضح هناء هو أن النساء غير الجذابات واللاتي يشعرن 
بالحرمان من اهتمام الذكور لهن في اللحياة الواقمية ,كن يستمددن وها هنا 
من الإشباع الخيالي من تلك البطافات البريدية (أي النكات) الذكرية الضارية 
الموجهة نحو النساء الجذابات. بينما كانت النساء الجذابات اللائتي فاض 
بهن الكيل من تلك العروض والملاحقات الذكرية الفجة - من النوع الذي 
سبق تصويره - يجدن إشباعا أكثر في تلك الصور الكاريكاتورية التي تكون 
الأنى.فيها اكثن سيطرة: 

هناك عمليات «سيكودينامية» ءنسهمودوطعبروم © من هذا النوع تكون 
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موجودة في تذوق الفكاهة. ونجد مثلا موضحا لذلك في دراسة أونيل 
وجرينبرج وفيشر نعطوة1 لصة عنءطمعع:0 بللعآ< *0 (1992), وهم الباحثون 
الذين انطلقوا من أجل اختبار نظرية «قرويد» القائلة بأن النكات تسمح 
بالإشباع المؤقت للاندفاعات التي تكون» في العادة. غير مقبولة. وقد غرضت 
بعض النكات التي ترتبط بالمنطقة الشرجية على مجموعة من النساء اللاتي 
© اختيارهق من أجل قيانى جدى حضو شن بخمياتمن العزعة الشرحيد 
تله دف في الشخصية لديهن كالعناد والتنظيم الزائد ووعمنلءء0:0 والاقتصاد 
أو البخل الشديد). وقد أيدت النتائج. هناء ذلك التنبؤٌ القائثل إن النساء 
اللاتي يحصلن على درجات عالية على السمات الشرجية قد يجدن النكات 
الشرجية أكثر طرافة. بمعنى آخرء كلما كان الموضوع أكثر تحريما زادت 
القوة لصب وفود الفكاهة عليه. 

تعتمد القوة الدافعية/ الانفعالية للفكاهة على مدى ملاءمتها للانشغالات 
والرغبات والأخيلة الخاصة بالجمهور الذي يتلقاها . وهذا يعني أن التعرف 
على موضوع التعفة سو ار مهم كما يان بالاية النكاهية: وكذزكقيها 
يتعلق بقدرة هذا الموضوع أو المادة على اللمس أو المس لنطاق واسع من 
المسرات وأشكال القلق والإحباطات أيضا. 

يحب الرجال الفكاهة الجنسية والعدائية أكثر من النساء؛ في المتوسط, 
واللسالا تووم النانسية البرء لويعية. اكثر ميالة لك الكنقسن بولند حي لتك 
تلك التباينات على سمات مثل الدافع الجنسي داخل النوع الواحد؛ يمكنها 
أوهيه ابشافي العبز بالسضيلات الخاضية الرفيظة بالقكاهةب ويس 
من المدهش أن 8 ممثلات الكوميديا الإناث أمثال فيليس ديلر :ذلاازطط 
21116 و ووبي جولدبرج 5 ذمه0ط777 وفيكتوريا وود 11000 7710033 هن 
من يبرزن؛ على نحو خاص. الإحالات العدة لقضايا المرأة مثل التوتر السايق 
لحدوث الحيض (أو الطمث) 2011 والحمية الغذائية (أو الريجيم) وصمامات 
وقف النزيف 5دمم2ة1. والفحوص الطبية لدى أمراض النساء وشوفينية 
الرجال أو مغالاتهم في التحيز لجنسهم: كما أنه من غير المثير للدهشة 
أيضا أن نجد أن الأعمال الكوميدية العائلية التي تتعامل مع الحلول المختلفة 
للمشكلات العائلية (مثل: أنا أحب لوسسي لإءندآ 11076 ومثل: روزين عصصهء5ه:1) 
هي الأعمال التي تستمتع بها النساء بشكل أساسي (انظر 1991 ,#ماصده) . 
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وبينما تكون الغريزة الجنسية والعدوان هي الموضوعات الرئيسية المتكررة 
في الفكاهة الغربية؛ فإن الشعوب البدائية غالبا ما تطلق النكات على 
البيكة الطبيعية اللباشرة اللحيظة بها انا السيتيون شدركر نكانهم بشكل 
نمطى على العلاقات الاجتماعية (1972 بصهلاه) . 

وحن عدت تدليل احرف طاح بطلببلة من التقايك الس تكياة ل ينظ 
الأمريكيين السود في جنوب الولايات المتحدة في الستينيات. عن أن 72/ 
من هذه النكات كان 5 حول العلاقات العرقية (1963 ,ؤامعز/؟ لصة ععصدط) . 
ولاشك فى أن هذا يخبرنا ببعض المعلومات حول الاهتمامات الكبرى لهذه 
الجرتاساك الاقافية وك جراء كله الست 

لقد طبق جرومت نوأدهن© (1989) أسلوب تحليل المضمون على كتاب 


هنرى يونجمان المسمى: 812151 عدطنا 211 500 ,قتع صناملا 5 قمع طناه اتتصعك]” 


جدول رقم (3/7) 
ويوضح الموضوعات الرئيسية المتكررة (الثيمات) الكبرى التي لوحظت في نكات الممثل 
الكوميدي الشهير هنري يونجمان (نقلا مع التعديل من: 1989 بأعسسم0) 


الموضوع النفسي الدينامي الرئيسي الأولي المتكرر 


العدوان. 

سوء الحظ كالأذى البدنى مثلا. 

الحمق أو السخف كالغباء مثلا. 

الصراع الأسري. 

عدم القبول الاجتماعي كالقبح مثلا. 

الإقصاء أو النبن في العلاقات المتبادلة بين 
الأشخاص كالفروق العنصرية أو العرقية مثلا. 
السلوك الإجرامي أو عدم الصدق. 

الغريزة الجنسية. 

المال أو الملكية. 

الفمية 2111(9:ه كالإغراط في الطعام والشراب. 





الكوميديا والكوميديون 


1 ”وزع متا-عمم الذي اقترض أنه يجمع بين جنباته خالاصة نصف قرن 
من الخبرة ككوميديان كان يلقي النكات من وقوفء. وكان ناجحا له تأثيره 
الواضح في جمهوره (الأمريكي)؛ وقد ظهرت لهذا الباحث عشرة موضوعات 
رئيسية متكررة (الجدول 3/7) من هذا التحليل؛ وكل موضوع منها يرتبط 
بمشكلة إنسانية معينة مشتركة؛ وتدمج معظم هذه النكات أكثر من موضوع 
رئيسي من هذه الموضوعات المتكررة بداخلها. ويشتمل العديد منها ‏ من 
النكات ‏ على ثلاثة موضوعات رئيسية:, أو أريعة. أو خمسة من هذه 
الملوضوعات أو المقومات الأساسية. 

بعض الأمثلة: 

* * كان هناك رجل يتباهى بسماعة الأذن الجديدة التى اشتراها ويقول: 
فاه أغلى سنماعة امتلعي] فش يكياق كنبال صرديقه رما توهها ف فقال: 
والراعة والقسف»» (الزشوعات الرقهية عرو د فى فى اعدو 
الساوة اك ١‏ 

* * وضع الطبيب يده على حافظة نقودي وقال لي «اسعل». (الموضوعات 
الرئيسية المتكررة 7 2:9 .)١10:‏ 

* * لقد تزوجت منذ خمسين عاماء وظللت في حالة حب مع المرأة 
نفسها. لو اكتشفت زوجتي ذلك فستقتلني. (الموضوعات الرئيسية المتكررة 
4 8 21 6 

كما يظهرء فإن أكثر النكات نجاحا هي تلك التي تمس (تلمس) العديد 
من الاهتمامات في الوقت نفسه.؛ ومن ثم فهي توسع حدود الاندماج الممكن 
للجمهورء نظرا لاتساع المدى الخاص بالأشخاص الذين تستثار لديهم درجة 
معينة من التوترء وذلك قبل أن يتم التفريغ المفاجىّ لكل أشكال القلق من 
خلال ذروة ضحك محكمة وموجزة: 

قد يكون من المفيد. عند هذه النقطة. أن نقدم تحليلا مفصلا لنكتة 
خاصة. ولناحذ مثلا الصورة تلك الكارزيكاتورية الخاضة يزجل ضنعيف 
مصاب بحب الشباب في وجهه؛ ورأسه تعلوها بقايا متناثرة من الزهور, 
ويقف ‏ هذا الرجل - أمام باب أغلق في وجهه بقوة ويقول: «ربما قد يكون 
هناك موعد آخر مناسب يا مس كويرك».لماذا يحدث هذا الموقف الطريف؟ 
ولمن يحدث؟ إن الاستثارة الانفعالية الخاصة بهذا الموقف ‏ إنما - تستمد 
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قوتها من أن المواعدة ‏ أو المواعيد العاطفية ‏ هى جانب شديد الانفعالية 
في الحياة بالنسبة لكل من الرجال والنساء. فالرجال يخشون الرفض من 
متكرر من جانب رجال غير مرغوب فيهم. وهكذا فإن هذه الصورة 
الكاريكاتورية تتعامل مع خبرة مألوفة مثيرة للتوتر. وهي تؤكد أيضا لكل 
طرف من الأطراف أنه ليس وحده فى انشغالاته الخاصة. 

بعد ذلك؛ هناك ذلك المكون الخاص بالعدوان/التفوق. وبمعنى من المعاني 
هناك إشارة إلى أن كل.طرف مخ الأطراف يحصل على التخير الخاض 
به. فالمرأة قامت فى مواجهة هذا الرجل بما تتمنى نساء عديدات فى 
خبيئة أنفسهن أن يقمن به؛ في مواجهة بعض طالبي أيديهنء أي أن يظهرن 
له على نحو واضح ‏ لا لبس فيه أنهن يحتقرنه وأنه لن يحصل على أي 
وفي نوع من الرد السريع والوقح الذي يرتدي قناع الشجاعة ‏ أن يعود على 
أعقابه. وأن يحصل على نوع من الضحك الأخير. 

هذا الرد المثير للدهشة من رجل ضثئيل مثير للشفقة والذي كان ينبغي 
أن ينهار بحق نتيجة هذا الإهمالء هو ما يكون الجانب الشكلى من النكتة, 
القوة أو الطاقة الانفعالية الخاصة بها. إن أشكالا عدة من الانفعالات 
الجياشة قد تعزز شعورنا بالمتعة المشتقة من هذه النكتة. فقد نفكر فى 
أنفسنا كما لو كنا في موضع مماثل لهذه المرأة التي امتلكت الشجاعة التي 
مكنتها من التعامل مع طالبي يدها غير المرغوبين بهذا الشكل المتسم بالقوة, 
أو قد نجد أنفسنا في موضع ذلك الرجل الضعيف الذي مازال يحتفظ 
برباطة جأش كافية كي يعود إلى وضعه السابق بشكل متبجح على رغم 
حظه العاثر. 

ومن البدائل الأخرى المطروحة:؛ أننا قد ننعم بالتفوق على هاتين 
الشخصيتين (المرأة والرجل): ونجلس متكئين على حقيقة أثنا أكثر نجاحا 
نسبيا فى لعبة المواعدة هذه؛ وأنه ليس علينا أن نعانى من مثل هذه المهانات. 
وقد نرى أيضا كل هذه الانتصارات القليلة بشكل متزامن؛ ومن ثم نشتق 
نوعا خاصا من المتعة من كل منها. 
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يعطي هذا المثال فكرة عن تركيب التحليل المطلوب لتفسير الأثر الخاص 
بنكتة واحدة. بسيطة نوعا. على جماهير متنوعة. ومن المحتمل أن تظل 
الحقيقة أكثر تعقيدا من هذا . فلا يوجد تحليل آخر يمكنه أن يكون كافيا 
بدرجة كلية لتحليل النكتة أو غيرها من النكات. والحقيقة هي أن فعل 
التحليل ذاته يميل إلى الانتقاص من قدر النكتة. 

ومع ذلك فإن عمليات التحليل المماثلة للعملية التي قمنا بها توا من 
الممكن دون شك أن تكون متضمنة في خبرة التلقي الخاصة بالفكاهة. 

ولنترك القارئ الآن كي يطبق هذه المبادئّ الخاصة بالفكاهة على مشاهد 
كوميدية مشهورة في الدراما والأوبرا. ومن الممكن أن يتم ذلك مثلا على 
مشهد «فالستاف» وهو يفطس في نهر التايمز على أيدي زوجات وندسور 
المحات 9 أو على المشهن الخاص نوضف «الميكاري © للعفات المتاسب 
للمظاهر الاجتماعية البفيضة المختلفة. 


الفهعاهة والمخ مندء8 عط 200 تامسن[ 

يبدو أن القدرة على «إطلاق» النكات تعتمد على وجود نصف مخ أيمن 
هبحي تظير الدزاسات ات الحريت عن مركى يحائوق إضابة خاصة 
بجلطة خطيرة في الجانب الأيمن من المخ: أن هؤلاء المرضى يعانون من 
وجود صعوبة خاصة لديهم في تفهم أو إدراك أو تذوق الجوانب المجازية 
عع اللقةاي را يخا ف .هم الشكن الكلى لقضنة مفينة: انهه يتتصيرو د يشكل 
متكري: غن هيه الأشكال السزدية من اللعة والتعاك, يشكل متكرر وذتك 
لآن الحائب الخاضن بالبنية من تشاظهة الاشرى يكون عاجرا على تجتن 
واضح (1981 ,تعصلقة6) . وعلى سبيل ذلك فقد كان يعطى لهؤلاء المرضى 
الجذر الخاص بإحدى النكات على النحو التالي: 

كان هناك موكب استعراض يسير في الشارع؛ وكانت اثنتان من بنات 
العمومة تتحدثان في الشرفة المطلة على العرض فقالت إحداهما: «ها هو 
الموكب قادم ولن تراه العمة هيلين». فردت الأخرى قائلة: «إنها في الدور 
العلو يي تفط تفط عسصتحهة1آ اي 

بعد ذلك كان يطلب من المريض أن يختار ذروة خاصة بالنكتة من بين 
مجموعة من أربع ذرى: متاحة أمامه؛ وكانت الذروة الصحيحة هي: «أشكرك, 
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رنكى الأ يمك أن ادم نيا كلها كن قارع بف 

وقد كان المرضى الذين يعانون من إصابات في الجانب الأآيمن من المخ 
يختارون ذرى غير مناسبة مثل «أنا أتعجب متى ستعد طعام العشاء؟» 
وغندما طلب امتهم تفسير هنذا الأختيانء قالوا إن النكنة ينبفي أن تهكتم 
بدهشة ما. 

تجيء شواهد اخرى على الهماك النضف الأيمن هن امخ في النشاط 
الخاص بالفكاهة من التتيجة التي أشارت إلى أن الأغراد الذين يتسمون 
بالسرعة. فى حل مشكلات التدوير العقلى المعروضة بصريا 9" برللقدسة؟ 
100 06 :امل (و هي وظيفة تانصت الأيمن من المخ), يظهرون 
كثرك] سزشها التكاهة؛ وممظلون ققديرات خاسرة الدكات ويسيدو نيا انها 
أكثر طرافة (1990 ,دمقصطه6) . 

والأمن الراسح منا تنو ا درق الام سبد كلى الول على راية 
العلاقات وعلى كيم الأنماظ أو الطرز الكلية وتكون هذه الجوائب الكلية 
من اللغة ممكنة من خلال ذلك التمايز الخاص بين نصفي المخ: وأيضا من 
خلال ذلك التفاعل المركب بينهما. إن الفكاهة قد تزداد قوة من خلال تلك 
العاحاف:الاكدوائية #السدين والسد وان والكيفين ادكه لديا ايكيا 
زيدرجة كير شرة عطية إنسائية حرعيط بنشاق الغ البشري ب وااشمكيات 
المتضمنة في ذلك العرض أو الإظهار الخاريجي للضحك ليست مقفهومة 
على نحو كامل. حيث تشتمل هذه المنعكسات على تقلصات في عضلات 
اليذه ركذلك فلن كضازؤك | لحجات الحاجد .واليظن معيق روز التعسم 
كله. وتتسع الآوعية الدموية ويحدث صوت يشبه السعال المتقطع. كما قد 
يكزخ ماك فشيان للتحكم في الأقرآزات الجسسدية #الدموع والبول مكلذ . 

وقد وصف جرومت نعدسل:0 (1989) هذه الاستجابة العامة على أنها نوع من 
«التطهير شبه الصرعي 02002:55 010)مء1زم8» زاعما آن الدافع الفريزي الذي 
ينطلق بقوة من منطقة الجهاز الطرفي «تعاوزه وط مط 1 (11) في المخ (أي من 
مراكو اق الاتقدانية), شمر اموفنا من ذلك العحكم الخاضى يقشرة اله (خاضة 
ذلك التحكى اترشظ باتتاطق الحريية القعدامة مح هذه الققدرة) ومن ف يعمل 
على وين التوثر والتطرين عتغر بطريقة الجقباعية مقرلنة. 

تنطلق هذه الآلية على نحو رمزي من خلال الفكاهة وينتج عنها خفض 
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القرشن بويا عدت تليجنةنها ليطن بكالة مينافقة السافة الشى يكون هبي 
المرء «متخما أو مشبعا بفعل وجبة جيدة: أو نشاط جنسيء أو تعاطيه 
للأفيون». وبمصطلحات سيكولوجية؛ فإن هذه الآثار الآخيرة؛ بما فيها 
الاستمتاع بالفكاهة؛ ترجع إلى حدوث حالة هبوط حاد في الإثارة النشطة 
الخاصة بالجهاز العصبي السمبثاوي. إن ذروة الفكاهة هي الآلية التي 
يستخدمها ممثلو الكوميديا لإحداث مثل هذا الانخفاض أو الخفوت المفاجيٌّ 
في الاستثارة الانفعالية. 


الآخار العلاجية للشكاضة ددسن]آ 04 داءععلاء عنانءم معط 

ليس هناك من شك فى أننا نشعر بأننا أفضل عندما نضحك كثيراء 
وهذا هو السيب الذي يجعل معظم الناس يبحثون عن الفكاهة. ويقرأون 
القصص الهزئية والصور الكاريكاتورية: ويذهبون إلى المسرح: ويشاهدون 
التمثيليات الكوميدية في التليفزيون. وقد تم الكشف تجريبيا عن أن التعرض 
للمادة الفكاهية له القدرة على التخفيف من الحالات الانفعالية غير السارة 
كالغضب والقلق والانزعاج (1991 .21 اع علهلن21) . 

وقد أعطانا كوزينز 5مزود0 (1979) التأويل الشخصى الأكثر وجدانية 
وتأثرا.ء عن كيف استخدمت الفكاهة لمساعدته هو شخصيا خلال فترة 
مؤلمة من الإقامة بالمستشفىء. من أجل تلقي العلاج لحالة تصلب المفاصل 
شديدة الإيلام التي كان يعاني منها. ومن وجهة نظر جرومت (1989) فإن 
للضحك أثره العلاجيء وذلك لأنه يحرر القوى الغريزية التي تكون في 
العادة مقيدة ومكبلة بفعل التحكم الخاص للفصين الأماميين دعده! لماصمظ 
في المخ. وقد تطور هذان الفصان استجابة للمطالب الخاصة بالحضارة 
الحديثة. إن الفكاهة هي وسيلة رمزية للتحايل والدوران حول مثل هذه 
الكوابح أو عوامل الكف للقوى الغريزية. ومن خلال هذه الوسائل الرمزية 
يدعو راوي النكتة الجمهور الذي يستمع إليه. كي يشترك معه في نوع من 
التنفيس الجماعى عن الطاقات المكيوتة. 

إن منعكس الضحك يبدد الطاقة العصبية»؛ ويعمل على ترويض انفعالاتنا 
الجامحة. فإذا أخذنا كل الأشياء بجدية؛ فإنه سيكون علينا أن نظل كابحين 
لانفعالات الغضب والشهوة والفزع وكذلك المشقات النفسية والصراعات 
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التي نشعر بها. أما الضحك فهو حل سحريء مؤقت وجريء.؛ لمشكلاتنا 
وا مال دلي كليح تنو بدو شري مدال بننأاق فتن انها بخان نام لوقل 
الحديثة. وقد بذلت محاولات لاستخدام الفكاهة علاجيا في المواقع 
الإكلينيكية (1986 ,عنة81) . 

ويبدو أن هذه هي الطريقة المعقولة والجديرة فعلا بالشروع فيهاء وذلك 
لأن عجز المرء عن الضحك على نفسه وعلى العالم هو واحد من أكثر 
الآعراض المثيرة والمميزة لآمراض عقلية كالاكتئاب والفصام. ومنذ عقود 
عدة مضت قام عالم نفسي من مستشفى بلقيو في نيويورك هو الدكتور 
«موراي بانكس» 82015 '2/112, بإعداد شريط مسجل كان عنوانه «ما الذي 
ينبغى عليك أن تفعله حتى يجىء الطبيب النفسى؟» عط 1آناصنا 0ل 0غ غقط/لآ 
0 أكاقتطك:9زوم: وقصد به 3 يكون علاجا منزليا للاكتكاب والقلق. 

رحيك]ة الستحك يسارض دهن النائحية القدي تيف نع الخالة الى 
تسود الجهاز العصبي المستقل «معاولاه 03 ل تزه وتنم (12) خلال حاللات 
الخوف والقلق (استجابة الضغط أو المشقة النفسية): فقد افترض«بانكس» 
أن جَعَل الأفراد العصابيين يضحكون إذن ينبغي أن تحدث لهم حالة من 
الشفاء الموقت. على الأقل لديهم. وبالمهارة التامة لممثل كوميدي محترف 
انطلق بانكس يروي قصصا مأخوذة من خبرته العلاجية والتي كانت تستهين 
بالشفرنه لمرو ضة عليه تق الساذة. يشل كانك اتسين تاعسل نجه 
كبيرة: فالعديد من الأشخاص الذين كانوا على مشارف حالة الانتحار 
نتيجة لتفاقم الاكتئاب كانوا غير قادرين على مقاومة الفكاهة المتضمنة في 
هذه الحكايات؛ كما أنهم ذكروا بعد ذلك أنهم يشعرون بأنهم أفضل إلى حد 
كبير مقارنة بحالتهم الماضية. 

في السنوات الأخيرة بدأ علماء النفس في القيام بمحاولات عدة 
مضبوطة على نحو مناسبء. من أجل الفحص الخاص لقدرة الفكاهة على 
التخفيف من المتاعب والأزمات الانفعالية, وقد أكدت دراسات عدة أن 
الفكاهة هي إستراتيجية من إستراتيجيات المواجهة الفعالة في التعامل مع 
المحن أو الكربء كما ارتبط استخدام الفكاهة بانخفاض الشعور بالوحدة 
النفسية أو الاكتئاب. وبوجود مستوى مرتفع من اعتبار الذات أو احترامها. 
(1992 ,تع امتتطع:0 ,1988 .له اع باجعلة) . 
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ومن المحتمل أيضا أن نقوم بقياس الآثار المفيدة للفكاهة في ضوء 
المصادر الخاصة بجهاز المناعة -ده2311050آ1 ,اتنامع]ع.] ,1988 ,ستططهحآ لصة ستتتة]/8 
0 31 أء 5014مآ ,1990 ,تةتطعدعن؟]1 لمة عند؟1. حيث تظهر هذه الدراسات 
إداالاك مستريات موعن القع يقرة ضن] العاحدوا السعي وا يوت ربجار ريق 
517 عقب العرض لمادة فكاهية بواسطة جهاز الفيديو, وهي 
زيادة لم تظهر مثلها لدى الأشخاص الذين عرض عليهم شريط فيديو 
حزين: أو لم يعرض عليهم أي شريط على الإطلاق. 

وهكذاء فإن الفكاهة لها قوتها الخاصة على خفض الألم» وعلى مساعدتنا 
على مواجهة الضغوط والمشقات النفسية. كما أنها تقوم حتىء. كما هو 
واضح. بزيادة مقاومتنا للأمراض. 


دور ممثلى الكوميد يا الخاس ددد1اءدره 01 1016 16" 

عن الناحية الظامرية يدير مركا الكرديديا :مجر لكين بالعرفية 
قم ينشرون مركا جولو لكن اترظيفة الامساحية لمكا الكرسيد يا جاو 
هذه النظرة السطحية إلى حد كبيرء فهم يقومون بوظيفة تربوية كذلك, 
حيث إنهم يعرضون علينا أنانيتنا وحماقتناء وينقذوننا من بعض وجهات 
النظرقديدة الخطوزة أو القكامة الى كد تبتاها حول الحباة: اسن تعرقك 
اللحثيواءت اللويية كان افمية تبرست #دشيقة رمداقيق على الألحدانه 
الاعتماقية وك امتهم هيوب البالاظ والمسك فى العصوز الوسطن 
ك «ضمير للملك» (1978 ,نتعلصة5) . 

افمر هذل التقاق والسلق وابحيانا العرريف كان البرح ستكدم القكامة 
كقوة مخلدرة متيصيريها انلف في التقاذ قرا زات 

لقد كان مصرحا لمهرج الملك بانتهاك رموز التأدب الاجتماعيء وأن 
تقول كلها ايعان وين ف كان يديع القرصية لحدوف شكل من أشكس 
القيى» خاضسة عهما تنيع دهابة السلظة شيعا بقائقا وكل رمع هذا 
الإمتعكداء الحالاق للقظكة بححك البالاظ إلى دوو مسمتشار اكللن تعرنيا. 
وكما يقول «جاك بوينت» :2زه2 1201 في العمل الذي كتبه جيلبرت وسوليقان 
بعنوان «يومن الحرس» (3اكلرويين رن قمعل : 

«عندما تقيد الحشاكق غين السارة إتى الآخرين فى سيكة وآمية جريحة 
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يتم تقبلها عن طيب خاطر. 

إن من يكون عليه أن يجعل بني جلدته متسمين بالحكمة عليه أن يطلي 
الفكرة الفلسفية ويزخرفها بمظهر براق». 

من اليسير أن نتخيل الرئيس الأمريكي وهو يقرأ ويتأثر بالعمل المسمى 
«الأهجوة القومي» 1 230031 أو نتصور رئيس الوزراء البريطاني 
وهو يهتم بالعمل الهجائي الذي يقوم على استخدام الدمى المتحركة 
(العرائس) والمسمى «ع1228 108]زم5»: ومن المألوف أن نشاهد الممثلين 
الكوميديين وهم يقدمون بعض التعليقات السياسية؛ فمثلا في فيلم «وودي 
آلان» المسمى «الموز» 832035 هناك مشهد تكون فيه قوات المظلات الأمريكية 
على وشك أن يتم إسقاطها في إحدى جمهوريات «الموز» في أمريكا الوسطى. 
وفي هذا المشهد يقول أحد الجنود لزميله: «إلى جانب من نحن نحارب 
اليوم - قوات رئيس الدولة أم الثائرين عليه؟ فيرد زميله هذا قائلا: هذه 
المرة ليس هناك خيارات كثيرة أمام وكالة المخابرات المركزية الأمريكية, 
فغنصفنا سيحارب إلى جانب الرئيس والآخر إلى جانب الثورة». 

يقوم بعض الممثلين أمثال «وودي آلان»؛ وفيما يشبه الاستعادة للتوازن 
الخاصء بالتقليل الشديد من قدر أنفسهم في حالات كثيرة؛ وهم يقومون 
بذلك من خلال الاستغلال الخاص لنواحي قصورهم أو عيوبهم الخاصة. 
إنهم من خلال قيامهم بهذا يجعلوننا نشعر بأننا أفضل. 

وهكذاء فإنه يبدو لنا ممكنا أن نقوم بترتيب النشاط الخاص بممثلي 
الكوميديا على متصل كمى 00011112 يمتد من الحمقى أو المهرجين 250015 
هؤلاء الذين يجعلوننا نشعر بالتفوق؛ ووصولا إلى تلك التعليقات الساخرة 
اللاذعة لكبار المفكرين: هؤلاء الذين يوجهون انتباهنا إلى حماقتنا الخاصة: 
ومن ثم يجعلوننا نشعر بنقصنا الخاص. 

إن مهرجي البلاط يسيرون على حبل رفيع جداء بحيث إن نكتة ما تقال 
في غير توقيتها المناسب أو تسخر بشكل يتجاوز الحدود من الوطن أو مقر 
الحكم قد تصل بصاحبها إلى الطرد والنفي: أو حتى الإعدام. 

قد يكون عنصر القدرة على الإضحاك عنصرا ضروريا إلى حد ماء 
لتحقيق التوازن أو للتخفيف من وطأة السخرية؛ ومن ثم ينقذ هذا العنصر 
المهرج من الغضب الاجتماعي. 
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نحن لا نقوم: في أيامنا هذه بإعدام المضحكين الذين يتخطون الحدود 
المسموح بهاء لكننا نقترب كثيرا من ذلك. فمثلا تم اضطهاد «تشارلي شابلن» 
وطرده من الولايات المتحدة, وذلك لأنه كانت هناك شكوك حول تعاطفه مع 
الشيوعيين. كذلك تم القيض على ليني بروس 81006 ناآ ثلاث مرات 
بتهمة ارتكاب الفعل الفاضح (وتم اتهامه في إحداها) قبل أن ينتحر العام 
5 . وربما كان استخدامه الحر للكلمات الخارجة يمثل جانبا من هذا 
الأمر. لكن تخريبه السياسي ربما كان هو السبب الأكثر أهمية (,تاءلهم 
90). 

وقد ألغت شبكة التليفزيون المنتجة للعرض الذي كان بيني هيل #رسدء8 
111 يقدمه. على رغم معدلا الشاهدة العالية لهذا العرض. وعلى رغم 
نجاحه الكبير في الولايات المتحدة. لقد كان استخدامه لفكاهات خاصة 
عن النساء وهن على شاطيى البحرء أو عن التلاميذ. وهم في المدارس» 
إضافة إلى تلك النساء الشابات الجميلات شبه العاريات (ملائكة هيل) 
اللاتي كن يظهرن في البرنامج معه. أمرا غير ملائم؛ ومن ثم اعتّبرء نتيجة 
لذلك. متحيزا جنسيا 56:56 في أواخر الثمانينيات. هذا على رغم أنه كان 
قد انتقص بشكل مثير للجدل من كرامة الرجال أيضا بدرجة ممائلة على 
الأقل لما كان يطرحه من سخرية بالنسبة للنساء. وقد مات «بينى هيل» 
نفيجة الآضاية بآزثة"قلبية يمد وقد اقصضيومن إزقاف برنافجه هذا 

يشبه ممثلو الكوميديا الحديثون مضحكي البلاط في العصور الوسطى, 
فهم غالبا ما يمثلون أو يعبرون عن رغبتنا في أن نكون غريبي الأطوار 
ومتمردين؛ وأن نصرع الآبقار المقدسة. إن هؤلاء الممثلين الكوميديين أشخاص 
غير مسؤولين تجاه سلطات أعلى وغير منضوين تحت لواء قانون معين؛ 
وهم يرفضون أن يكونوا مرتعبين أو شاعرين بالرهبة من السلطات أو من 
«النظام». والآمر الذي يتعذر تجنبه هو ما يحدث بين الفينة والأخرى من 
هجوم ل «النظام» على ممثلي الكوميدياء وفرض الرقابة أو العقاب عليهم. 

ووفقا لما قاله ما كدونالد 21361202214 (1969) فإن الفكاهة تشيه «حرب 
العصابات». حيث يعتمد النجاح:؛ وربما البقاء على قيد الحياة. على ما 
يشبه «ضوء» السفرء أو «الضوء المرتحل» ذلك الذي يظهر بشكل غير متوقع 


ويختفي بسرعة الضوء. 
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الى قل سملاي اللكرميد ا هيدا كيه بببانسا: ف لتقن مدي 1 وي 
هوب عمه0آ805-1 يمكن النظر إليه باعتباره مؤيدا للسلطة (1990 ,تاعلهمن) . 
إن عدي قد نجه لفاكت اللحقعة تجن الروفاء [ل لمات السكومية: 
لكنه كما قال في برنامج 5017 عصتحره81 085 (أو عرض الصباح الذي 
تقدمه محطة 085) في ١5‏ يناير 1987 : «أنا لا أتجاوز الحدود بشكل كبير 
فى تبارغاني التي أكوى موزهم وخر ديفا الكت للا ازوق الدضاء فطدة: 
إن تعليقات هوب الللاامة ليست سجومية قط يعي نقد يلف الجولش 
في الصباح التالي مع الركيس الذي وجه نحوه مثل هذه التعليقات. 
والكثير من نكاته موجهة نحو قضايا غير شخصية وغير سياسية كقضايا 
البروظرااطية و اسراف وين ذللف مقاة: 

- هل قرأت أن بذلات رواد الفضاء تكلف مليونى دولار لكل واحدة منها؟ 
مق شيعا جن وكالة كانتب الاين من سخلااة حورش د96 

د إقي ادهع ناكل كل شخصى اآخر_ .راكب المخل الخاصة بى..وانا 
أود أن أهنيّ حاملي الكاميرا اعتتةعدمدن.؛ الذين يعملون معنا. على الصور 
البارعة التي التقطوها لي. فلن تستطيع عندما تشاهدها أن تعرف أنني 
كنت أرتدي قميصا من نوع معين. 

إن بوب هوب لن يسعى حقيقة إلى تدمير النظام السياسي والاقتصادي 
الذي ساعده بشكل جيد تماما على مدار السنوات. إن هوب هو مضحك 
بلاط رقيق أو حميد يعمل على تدعيم سلطة الملك من خلال قيامه بعمل 
فتحة صغيرة تحدث بعض الإزعاج: لكنه يستخدم هذه الفتحة كي يوحد 
البلاط مرة أخرى من خلال الضحك. 


دافعية ممشلس الكو صين يا 5مد1لء00 01 1/10107261055 

هناك كص ةكروى عن ردل قرفت نامي إلى (حن الأطلباءاللتسنهين: 
وهو في حالة من الكرب الشديد وقال له: «دكتورء إنني أعاني من حالة 
مفزعة من التعاسة والاكتكاب: هل يمكنك أن تصف لي يعض الأقراص؛ أو 
أي شيء يمكنه أن يساعدتي فى التغلب على هذه الحالةة فاجاب الطبيب 
النفسي قائلا: أنت لا تحتاج إلى أقراص:؛ اذهب وشاهد «جروك» (المهرج 
الشويو) إن سمو جات رباك قدي باالكس ور ذا جاب الريحل التف نيا 
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كاكينه [اللعندوم كالمانها كاز ون كو سراد ريم خاليا ما باتعرو و وااريس: 
والانعزال والعجز عن رؤية الجانب الطريف (المضحك) من حالتهم الخاصة) . 
إن صوره المهرج الحزين هي صورة متكررة في التاريخ والآدب كما في 
حالات 000 2 أمتءز: وريجوليتو (15) واليلياتشو (019 مععقنتاعة2: وجاك 
ينت 17 سوط ع01ه1. وهناك أمثلة عدة شبيهة بذلك بين ممثلى الكوميديا 
الحديثين المعاصرين. ويعتبير «سبايك ميليجان» حالة شهيرة في هذا السياق» 
لقد كان يعانى من حالة من الهوس (الاكتئّاب). وقد تطليت منه هذه الحالة 
أن يلجا إلى العلاج الطبي على نحو متقطع. ومن الواضح أن توني هانكوك 
8138000 نزده1 قد انتحر فى غرفة بأحد الفنادق فى أستراليا بعد سنوات 
من التعاطى للكحوليات والاكتئاب. ويعتقد كذلك أن «لينى بروس» وجون 
بيلوشى نادنااء8 د10 قد قتلا نفسيهما على نحو متعمد . وفى أثناء محاكمته 
بتهمة التهرب من دفع الضرائب (وهي التهمة التي برئ منها) كان كين دود 
1101 دعكا يبدو حزيناء رجلا بائسا فى حياته الخاصة. فقد كان يحتزن 
مبالغ كبيرة من المال في العلبة عنااى» ليثبت فقط لنفسه أنه كان نجما . وقد 
سعى وودي آلان وجون كليز ءوء16© مم1 من أجل العلاج النفسي» وقد كان 
لديهما منظور مقبض 70:06:11 إلى حد ما عن العالم. خاصة عندما لا يتسم 
أداؤّهما فى حرقفتهما بالطرافة أو الظرف. 
بطبيعة الحالء يمكننا ذكر العديد من ممثلى الكوميديا الذين يبدو 
عليهم أنهم سعداء ومتزنون انفعالياء فالدليل الموجود على وجود اكتتٌّاب 
لدى ممقلى الكرميكيا يشكن شوق اكعدل اليم النشر زهو ليل شين 
كاف. وقد وجد «روتن» مع8ه20 (1992) أن المرفهين 5اء0نم1ء1م8 كمجموعة 
يموتون في عمر مبكرء مقارنة بمجموعات من حرف أخرى قابلة لإجراء 
مقارنات معها. لكن هذه النتيجة لم تكن قاصرة على ممثلي الكوميديا 
صلة بهذا الموت المبكر للمرفهين. ولعل أفضل دليل على وجود الاضطراب 
النفسى لدى ممثلى الفكاهة 0:155صناط؛ هو ما ذكر فى التقرير العلمى الذى 
كتبه يانوس 5تاصلا (1975) وجاء فيه أن 85 من عينته؛: التى تكونت أساسا 
من ممثلي الكوميديا الذكور. قد لجأوا إلى العلاج النفسي في وقت ما من 
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حياتهم. وعلى رغم أنه لم يذكر لنا أي أرقام موازية خاصة بعينات ضابطة 
من مهن أخرىء فإن هذه النسبة هي عالية دون شك. 

على كل حالء؛ فإن كينشس وكيش جا ع 1 )198١1(‏ لم يجدا 
اضطرابات عصابية لها دلالاتها في صحائف اختبار الرورشاخ التي طبقاها 
على ممثلي الكوميديا 9". 

إذا كان علينا أن نقبل» مؤقتا للحظة؛ ما يقال من أن العديد من ممثلي 
العومينيا (وليي كليم يضينا) مخرضون للاككاب كيل متاك لى مشفات أو 
متفوظ نفسية خاضة داخل.هذه المهنة يمكتها أاتكون مسؤولئة عن هذا 
التعرض للاكتئاب؟ يمكننا أن نخمن أن تلك المحاولات الخاصة منهم للحفاظ 
على الماذة التى يقدموتها واستمرارها متصفة بالطؤاحة والناثين وكذلف 
محاولة انو يقدهوا بالطرافة والمرح طيلة أوقات النهار والليل استجابة 
تتوق الجمهون العاء متية سن المكن اواتؤدي إلى ظهون سنوي نحيأة 
ضاغط. وربما كان الآكثر أهمية هنا هو أن نشير إلى أن ممثلي الكوميديا 
غاتبا ها سرون على تو واس جراقب القرابةبوكذتك العيوه المسيرة 
الخاصة بهم (كالبدانة في حالة أوليقر هاردي لإلئة]1 0115 وعدم الجاذبية 
في حالة «وودي آالان» والبخل في حالة جاك بيني تإصدء2 201 وغموض 
النوع الجنسي (هل هو ذكرأم أنتى5) في حالة فرانكي هاورد عتلصهةظ 
1]) . 

فإذا كان على ممثلي الكوميديا هؤلاء أن يستدخلوا (يضعوا بداخلهم) 
هذه السمات التي يستخدمونها في سخريتهم ويمعنوا النظر فيها. فإن 
اعشارهه ذافيه كن يعون تعرضا (الحظو. 

وهناك تفسير بديل آخر يقول إن الاكتئاب الخاص بممثلي الكوميديا 
قد يكون متعلقا فقط بما يسمى أثر التضاد مها ا كلد ننتيه 
أكثر للاكتئاب عندما يهاجم ممثلي الكوميدياء وذلك لأن هذا يبدو حاملا 
للتناقض في أعماقهم: فهؤلاء المسؤولون عن نشر المرح ينبغي ألا يكونوا هم 
أنفسهم ‏ فيما نعتقد - عرضة للتعاسة. ومازالت هناك على أي حال؛ حاجة 
للبحوث المناسبة لحسم هذه القضية. 

هناك صلة أخرى محتملة بين الاكتئاب والكوميدياء وتتمثل هذه الصلة 
في أن هؤلاء الناس الذين يكونون غير سعداء لأنهم يبدأون عملهم دون 
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انجذاب قوي نحو الدور الخاص بالمهرج. مثلاء يتحولون إلى أشخاص 
فكهين أو ظرفاء كآلية مناسبة لمواجهة اكتثابهم الخاص؛ كما أنهم يستخدمون 
هذه الآلية لجعل الآخرين يضحكونء كتطوير ثانوي لهذه الآلية. وقد كان 
هذا الفرض الذي فحصه فيشر وفيشر (/198). فقاما بدراسة خاصة على 
ممثلي الكوميديا في محاولة لاكتشاف ما الذي يدفعهم نحو «التهريج أو 
المزاح الذي يدور حول أنفسهم». وقد كانت النتيجة التي توصلا إليها هي 
أن ممثلي الكوميديا كانوا معنيين «بإنكار التهديد» لمصلحتهم أو حسابهم 
القاض اساسا حية يتم الفزل التخاضن الخيوظ ليعظلى الأخرون أيضنا 
بالمساعدة في مواجهة كوارث حياتهم. 

وقد اقتفى «فيشر وفيشر» آثار هذه النزعة في حياة ممثلي الكوميديا 
ووجدا دلائل لديهم على نقص التغذية والأمن في طفولتهم: وقد نتج عن 
هذا النقص ارتقاء الكوميديا لديهم كإستراتيجية لإبطال مفعول تلك الآثار 
المؤلمة والمأساوية الضارة. وقد كشفت عمليات الاختبار من خلال بطاقات 
بقع الحبر لرورشاخ عن الوجود الكبير لصورة ذهنية خاصة «بوحش لطيف 
20561 وءنم» لدى هؤلاء الممثلين؛ «فالكائنات والأشياء المتخيلة تبدو قبيحة 
أو خاطئةء لكنها في واقع الأمرء ليست كذلك». 

فإذا كان الاستخدام الخاص للفكاهة كإستراتيجية للمواجهة استخداما 
ناجحاء فإن الاكتثاب المرضي أو الضغط النفسي ينبغي ألا يكونا ظاهرين. 
على كل حال فإن مثل هذه الآلية التكيفية يفترض أنه يصيبها التعطل أو 
الانحلال بين الفينة والأخرى. 

ويعتبر البحث عن القبول ع58ناءه101721-5ممثى أحد الدوافع الأخرى الممكنة 
لدى ممثلي الكوميديا. وقد قال «وودي آلان» إن الميل الاستعراضي 
سمندهازطنطر8 أو النرجسية ددؤزووه31: وكذلك «الحاجة إلى تكوين غلاقات, 
وأن يكون المرء مقبولا» هما المبرران الحقيقيان وراء تحوله إلى ممثل كوميدي 
(1975 ,تهة) . 

عانى أرت بوتشولد 8005211 416 من طفولة بائسة. أمضى قترة منها 
في ملجاً للأيتام «لقد تعلمت بسرعة أنه عندما أجعل الآخرين يضحكون 
فإنهم يحبونني» (1967 ,865210): وقال «داستن هوفمان» شيئًا مماثلاء 
زاعما أنه استخدم الكوميديا وسيلة لجذب الاهتمام في أسرة كان هو 
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بداخلها عضوا لا أهمية له. وقد اكتشف أيضا أن النكات كانت وسائل 
فعالة فى التخفيف من غضب والده عندما كان يرتكب خطأ ما (,وعند8 
0006 0 

وقد قال فيلدز 1716105 .7.0 في لحظة نادرة من لحظات الجدية: إنه 
انجذب نحو الكوميديا لآن «السرور الذي أحدثه لدى الناس يعرفني: على 
الأقل للحظة قصيرة: أنهم يحبونني» (31001,1973). وتتسق هذه التقارير 
من الممثلين في القول إن الفكاهة يتم تبنيها باعتبارها طريقة خاصة لفتح 
مسارات في العلاقات الإنسانية: وإن عملية الفتح هذه تتم من جانب أفراد 
يشعرون بحساسية خاصة يشعرون من خلالها؛ بأنهم من دون هذه الفكاهة, 
قد يكونون غير محبوبين. 

كما هو واضح.ء قإن «جاك بيني» قد توقف عن أن يقضي عطلته في 
كوبا لآن الناس هناك لم تتعرف عليه وتم التعامل معه كأي شخص مغمور 
آخر (1976 ,صزء©) . 

يمكنني المجادلة بأن كل إنسان يريد أن يكون محبوباء وأن رجال الأعمال 
يكونون الثروات من أجل الدافع نفسه. لكن في مقابل هذه الحقيقة هناك 
الحقيقة الخاصة التي تشير إلى أن العديد من ممثلي الكوميديا يبدو أنهم 
يعيشون حالة خاصة من العزلة والتعاسة؛ ويعانون من صعوبة واضحة في 
تكوين علاقات مشبعة. وقد ذكرنا حالة «توني هانكوك» الذي توفي وحيدا 
في غرفة نومه بأحد الفنادق. كذلك كان الممثلان الكوميديان البريطانيان 
«بيني هيل» «وفرانكي هاورد» واللذان فصل بين موتهما يوم واحد أو نحو 
ذلك خلال العام 1992: يعيش كل منهما بمفرده. (وقد مرت أيام عدة قبل أن 
تكتشف جثة هيل). وبينما كان كينث وليامز 5صههةنا!71 طاأعصمع؟]1 يقول إنه 
«مثلي» في ميوله الجنسية بحكم الطبيعة. فقد زعم أنه قد تجنب كل 
العلاقات مع الآخرين: سواء كانت هذه العلاقات جادة أو عابرة. والشخص 
الوحيد الذي أحبه طيلة حياته كانت أمه (1989 ,قتههنااة/177). لقد كان وليامز 
على كل حالء نرجسيا على نحو مثير للاهتمام. 

وقد لااحظ جورج ميللي لإلاعا! ءو1مه0 في مراجعته الخاصة في جريدة 
«الصانداي تايمز» للسيرة الذاتية لوليامز التي كان عنوانها «بالضبط وليامز» 
7195 5نال أنه على رغم أن وليامز قد ا حوالي ستين عاما تقريبا من 
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التاريخ المضطرب والتغير الاجتماعي العميق؛ فإنه لم يسجل في مذكراته 
أي أفكار خاصة تتعلق بأي شيء لا يرتبط به هو شخصيا. 

لقم دوو موسا دن ماي مزداة ووو 111 بالتتسديل فى انق 
«اعترافات فليكس كرول» اانتتكآا عدع11 2ه دمزووعقم0© حالة الاغتراب التئ 
اها كار الموفيندرجان الحنون الذين نبذرا العائم قلف كاكنات مسد 
تطفر فرحاء جزء منها إنسانيء بينما ينتمي الجزء الآخر إلى عالم الفن 
المجنون». ليس كل ممثلي الكوميديا غير متزوجين. فقد ذكر فيشر وفيشر 
(1981) أن 75“ من العينة التي درساها كانوا متزوجين وأن 20 منهم كانوا 
مطلقين. لقد تزوج «وودي آلان » و«جون كليز» مرات عدة, كما يظهر قدر 
معين من مصادر عذابهم الخاص في أعمالهم. فالموضوع الرئيسي المتكرر 
في أعمال آلان: يدور حول «شليمل» ا6دءاا»5 غير الجذاب من الناحية 
الجسمية؛ الذي يسعى جاهدا لاجتذاب اهتمام النساء من خلال دهائه 
الخاص (وهو ما نجح آلان في أن يقوم به فعلا في حياته الفعلية). أما كليز 
فقد صور على نحو متكرر شخصية رجل إنجليزي متزمت ومتسلط معاق 
بفعل اهتمامه البالغ بأن يكون محترما لكنه يضمر رغبة عميقة في أن 
يتحرر من قيوده هذه (وأن يصبح أمريكيا أو إيطاليا) ويطلق العنان لرغباته 
الجنسية البوهيمية (المتحررة من القواعد والأعراف الاجتماعية). 

ويصعب إبعاد ذلك الانطباع الذي يرتسم في بعض الأذهان عن أن 
الإحباط والغضب اللذين صورهما «كليز» في أدواره الكوميدية؛ يرتبطان 
بخلفيته الحياتية وشخصيته الخاصة أيضا (1992 ,تلهععه3/1) . 

لقد بحث هذان الممثلان الكوميديان الكبيران عن مساعدة خاصة من 
جانب المعالجين النفسيين .لكنهما يبدو أيضا أنهما قد خضعا لبرنامج 
خاص للعلاج الذاتي (يماتل طريقة العلاج بالدراما لإمةتعطاصه:)؛ وذلك من 
خلال إبداعهما الكوميدي. ويصعب تقدير ما إذا كانت آلية المواجهة هذه 
ناجحة أم لاء لكنها تبدو أمرا لا مهرب منهء وتوحي البحوث هنا بأن الفكاهة 
يمكن أن تكون فعالة حقا في عملية المواجهة هذه (1992 بعقاسط0) . 

وأخيراء ينبغي علينا أن نذكر أنه ليس كل ممثلي الكوميديا ممن يستغلون 
مظاهر الضعف واليأس المؤدي إلى التهور والعذاب الخاصة بهم؛ فبعضهم 
مسيطر ومؤكد لذاته؛ بل سادي النزعة بشكل مثير. إنهم يستأسدون على 
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«اليخاق النسطاوت وكة لاق على معنو ع رمي لقحو اوثاقة #سقيرة شيل 
متها العوامل الخاضة بالشعيز والتمعن والاستياء ويطريقة هن قرعب 
القاين فى الحياة الواظفية (زهم يعدهوق الكتبر من هله الستاد كانت راهفيا رهن 
وسائل للترفيه أو التسلية). فخلال قيامه بدور السيرجنت 81120 كان فيل 
سيلفرز 201151175 يضطهد فصيلة الجنود التي تتبعه بشكل واضح. كما 
كان روان أتكنسون 145505)ى مه1105 فى تمثيله لدور :ع81361200, وريك مايال 
الهئرة] 1ن في دور آلان م3 لعماة”8 -- في «رجل الدولة الجديد» 156 
2101 شديدي القسوة جسديا وسيكولوجيا في تعاملهما مع المحيطين 
نمماء بالدرحة التي تجعل المقاهه يتكيش خوضا وقد ؤهم سايال؛ أنه 
تكله وورا مكل بساستارد» امنتطاع أن ييخاضن نشيه هن كل الخصال الت 
اكرسها عبرا والخامية ب ستحهنياء: كسا لفان هى وعابلة اير يوني فى 
برنامج عم:1 .1.7 (ضي قير 9 إن هناك ا شخصية آلان دابكل 
كل مثاء وقد تخلصت هن الجوع الخاض بي هنها بتمثيل هذه الشخخصية: 
يعتبر «أندرو دايس كلاي» مثالا للممثل الكوميديء الذي يستطيع أن يعثر 
على او رضم با للمرادقة غر قوم كاضر ركل تمكف بوره يون جو ووز 
لقد كان يشن هجمات على المتلعثمين ومحدودبي الظهر والأقزام «برؤؤوسهم 
ال أقفيه اليقطرنة أو القرع الفسلي و اريجليم الى قشية ارجل ره 
البق»: وكذلك المسنون الذين يستخدمون أحذية خاصة للمشي والذين 
يضيعون وقته في وسائل النقل والمواصلات العامة. لقد كان «أندرو دايس 
كلاي» يمثل النقيض التام أو المخالف تماما لكل ما اعتبير صحيحا من 
الناحية السياسية. وكانت النساء أيضا من الأهداف الرئيسية التي وجه 
إلهها كااى مجومى وقد وصدين بامسارهو بكانات مسيعات يتاه 
شمل الصعون رانس فى عابو ا دمت رمد زيقيع رإمةادترتريات البضاء 
ويخدين الرركال عت الساحة إلدين». زمن الأشياء النمظية الى كانت 
تحدث في عروضه أن امرأة متميزة على نحو واضح. في الصف الأمامي 
بين الجمهورء كان كلاي يتوجه إليها ويطلب منها أن تقف وتكشف عن 
صدرها. 

ومثل هذا العمل: لآكة يتسم بخطورة غالية: غادة ما كان يستاير قدرا 
قيرا م اللحماليية لد حماسن انقكا وحن طابيه تخا طن ويق ل يكن 
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إنكاره. وأيا كانت مشاكل رجل «الدايس» ]3 ءء1ط 156 هذا الشخصية: 
فإنه لم يكن أبدا خاضعا مستكينا ولا مكتئباء والشيء غير العادي الخاص 
به أن كارزميته؛ قد وصلت إلى حد أن أصبح له أتباع وأن صار كثيرون من 
بين المجموعات التي كان يهاجمها (النساءء السود ... إلخ». 

إن مثل هذه الفكاهة قد تنفس عن التوترء وذلك لأنها تعطي الاكتئّاب 
المكتوم نوعا من النشاط الخارجي من خلال الفم. لكن مثل هذه الفكاهة 
قد لا تكون مقبولة من جانب كل فرد؛. كما حدث ذلك مثلا عندما كان ممثل 
كوميدي أسكتلندي «بديل» يقوم بآداء فقراته في كندا للمرة الأولى؛ فبمجرد 
قوله «مساء الخير يا عشاق الموظ» 7" حتى وجد نفسه راقدا فاقد الوعي. 
نتيجة ذلك الاستياء الشديد الذي لحق به من جانب الجمهور المتحمس 
لوطنه. 


207 


هو هو 


فوخ الموسيقى 


تمي الريك مور انوبا ش بدولانا حيطا 
فهي تقدم لنا المتعة والسلوان الانفعالي والإلهام. 
فعندما يطلب من الناس أن يضعوا قوائم بالهوايات 
والاهتمامات الخاصة بهم: فإن نوعا من الحماسة 
الخاصة للموسيقى يتم الإعلان عنه. مما يجعلها 
الأكثر ذيوعا من بين الهوايات الموجودة ((,1:06 
0 بصتاوه© لصة 1985) . في دراسة على طلاب 
الجامعة الأمريكية قرر 28 منهم أنهم يستمعون 
للموسيقى بما يزيد على خمس ساعات يوميا . ويبرز 
لكل وسقي فلح حون راشع أيكا يوك القدم 
الأعايسية الى يدطاها اناس ينبا لحمب قبع 
الأسرة والجنسء وهي تكون: في العادة سابقة للدين 
والرياضة والسفر (1975 0015 24 جمتع ص ) . 

ويعتبر التذوق للموسيقى شيئًا شديد الأهمية 
بحيث تظهر البنود الخاصة به في الاختبارات 
الفحة | لعود قياس الالسجاء مين ال وكين لين 
مدعاة للدهشة؛ إذن:» أن يكون علماء النفس قد 
كرسوا اهتماما كبيرا من أجل فهم الأسياب التي 
تجعل للموسيقى مثل هذه القوة التي تؤثر من .خلالها 
قينا ينا العمق: 

هناك شكل متطرف للاستجاية الانفعالية 
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للموسيقىء أطلق عليه اسم «الإثارية» 1:111". وقد وصف جولدشتاين 
طذع105 )١1980(‏ «الإثارية» النموذجية يأنها عبارة عن «رعدة خفيفة: رجفة: 
أو إحساس بالوخز الخفيف. يتمركز في مؤخرة الرقبة ثم يتلاشى بسرعة». 
أما الإثارية الأشد قوة فهي «تستمر وقتا أطول؛ وقد تنتشر من النقطة التي 
بدأت منها وترتفع إلى ما فوق فروة الرأسء وتتقدم فوق الوجه؛ ثم تهبط 
خلال العمود الفقري, وتتجه صاعدة عبر الصدر والبطن والفخذين 
والساقين. وقد تصاحبها قشعريرة يمكن رؤيتها على الجلد (مع تصلب 
واضح في الجسم) خاصة على الذراعين. وقد يحدث بكاء أولي وتنهد؛ مع 
شعور بالثقل في الزور» (5.127). 

وقد فحص «جولدشتاين» تلك المنبهات التي تقوم غالبا باستصدار مثل 
هذه «الإثارية». ووجد أن الشيء المشترك بينها هو أنها جميعا تتضمن 
«مواجهة ما مع شيء قد يتسم بالجمال الفائق أو الدلالة العميقة والمثيرة 
للمشاعر». وجاءت الموسيقى على قمة قائمة منبهات حالة الإثارية هذه؛ 
وقد ذكرها 96 من الذين أجابوا عن أسئلة بحته هذا. 

كان جولدشتاين يعزف مقطوعات من الموسيقى على مسمع عشرة 
مبحوثين؛ ثم يطلب منهم أن يقرروا مدى حدوث «الإثارية» لديهم من عدمه. 
وقد كان النمط (نوع الموسيقى) ثابتا بدرجة كبيرة بالنسبة للمبحوث نفسه. 
الذي كان يستمع إلى القطعة الموسيقية نفسها. ثم إن جولدشتاين كان 
يحقن مبحوثيه. بعد ذلكء. «بالنالوكسون» 26ه<2210: وقد وجد أن ثلاثة 
منهم قد تناقص لديهم الشعور بالإثارية على نحو دالء؛ وحيث إن النالوكسون 
هومن الناحية الكيميائتية مضاد للآفيون 6ؤنهمعماصخ-هةزمه » فقد 
استنتج جولدشتاين أن الإندروفين «نامه9م5 217 الذي يفرز داخل المخ قد 
يكون متضمنا في خبرة الإثارية هذه؛ التي تتحقق نتيجة سماعنا للموسيقى. 

بمعنى آخرء. للموسيقى قوتها على إحداث المتعة بشكل يعادل المخدرات 
المحدثة للانتشاء. إن موضوع هذا الفصل هو تلك الآليات التي يحدث مثل 
هذا الأثر بيواسطتها. 

هناك. بطبيعة الحال؛ أنماط عدة من الموسيقى: فالمبادئ التي تنطبق 
على الموسيقى الكلاسيكية وموسيقى الجاز ليست بالضرورة هي المبادىٌ 
نفسها الثى تتطبق غلى موسيقى «الراب» © و«الروك». .وبشكل عام فإن 
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الموسيقى الحديثة تبرز إيقاعات الرقص التنويمية تسطات ععصهل عتامصموط 
الكتريعن |بوائتها للها رديت أن امقر اطق التعمي كه انها زياد اشتنياما كير 
تحر الصورة اكثربمن اهتسامها بالسرفية الرسنيغية عالية | السترين: 

على رغم ذلكء. يظل هناك قدر كبير من التداخل بين هذين النمطين 
الموسيقيين: الكلاسيكي والحديث. فمثلا يعد نايجل كينيدي (لعصدع؟! اهو 1لا 
عازف كمان كلاسيكىء لكن بالنسية له كانت صورة «اليوبو» 17286 ومططه(3) 
شيئًا مهما كي يحقق القعاج. كذلك كان «فريدي ميركوري» نإتناهء]8 عنللع:1, 
الحد أقراه:فريع البوت :الس 65 موهويا بالولت المرسيقي الغالاسيكية. 
وكظللم لمخال بالقسيية ليشا ررقو متكي الأ زمر !نيط لوب اتح ميل ب الترنوي 
الذي يغني من خلال الأسلوب الأوبرالي الكلاسيكيء ومع ذلك حققت أغانيه 
نجاحا جعلها قمة أغاني البوب 5مهم عط 2ه مه1؛ وذلك لأن تكوينه الجسمي» 
ولحيته؛ والمنديل ‏ أو وشاح العنق ‏ الخاص به جعله جديرا بالتذكرء وقد 
استخدم التسجيل الخاص بأغنيته الفردية «لا أحد ينام» 2صترمل صسددعلح 
لتقديم سلسلة المباريات المتلفزة لكأس العالم في كرة القدم. 

إن الصورة مهمة للأداء الموسيقي بجميع أنواعه. وعلى كل حال فإن 
عرادل عاره الوييقي: #الكارزها واليستيرنا الجناعية كن كركتييع: في 
الفصل الثالث من هذا الكتاب. كما عولجت الحيل الجاذية للانتياه فى 
الفصل السادس منهء ولذلك فإن هذا الفصل يركز على الآثار الانفعالية 
المستمدة بشكل خاص من المصادر الموسيقية. 


النظريات الخطور يدة دعترمءع!' تجتقمه0 810106 

هناك كاتالؤت ضرة تداق بالأصول الضتورية تاداع اللوسيقى والكذوق 
الموسيقى. وقد وصف نادل 512061 (1971) هذه التأمللات بالتفصيل. ويعتبر 
الحو العالى #لكيسرا لتتسيره الأفضل التكريات العرؤكة هناء إضافة إلى 
بعض الانتقادات التي وجهت إلى هذه النظريات. 


الاضتقاء الجنسى دونءءاء5 اددءء5 زف ارون متحصد»© ) 
الأنواع ففط هى الأكثر وسامة والأزهى ألوانا من الإناث. لكنها تكون أيضا 
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الآكثر موهبة في الغناء؛ ويكون هذا ملحوظا على نحو واضح خلال موسم 
التزاوج. وذلك عندما يتباهى الذكر بريشه ويغني غناء شجيا. ولذلك فقد 
افترض دارون أن الموسيقى والغناء قد ظهرا كشكل من أشكال إبداء الغزل. 

ولهذا التفسير بالتناظر بعض جاذبيته. خاصة أننا نعرف أن الغناء 
كثيرا ما يستخدم في الغزل الإنساني (وكما جاء في الليلة الثانية عشرة ©#) 
«إذا كانت الموسيقى هي غذاء الحبء اعزفها»). 

وإضافة إلى ما سبق؛ فقد لاحظ الأنثروبولوجيون أنه في كل المجتمعات 
الإنسانية تقريبا يكون الذكور هم من يصممون ويصنعون الآلات الموسيقية: 
وهم أيضا من يؤلفون معظم الموسيقى. 

وإذا نظرنا إلى هذا الآمر من خلال نظرة عبر ثقافية. فإن صناعة 
الآلات الموسيقية تتطابق تقريباء وعلى نحو وثيق؛ مع الذكورة؛ مثلها في 
ذلك مثل استخدام الأسلحة في الحرب (1979 ,هه5اة/ا همه نإلهد) . وتتخد 
معظم أغنيات الحب من امرأة شابة موضوعا لهاء وتعتبر السيريناد 
م" في إيطاليا على الأقل؛ حيلة إغواء معروفة على نحو جيد . 

إن مكتاسر الشيت الخاصة بنظرية السقسقة «أو الصوصوة» هذه 
700661-16 حول التطور الموسيقي هي من الأمور الواضحة تماما. فعلى 
رغم صحة ما نشاهده في أنواع عدة من الطيور من أن الذكر هو فقط 
الذي يغني (ويمكن الكشف عن التحكم الهرموني هنا من خلال الحقيقة 
الخاصة التي مفادها أن الإناث سيغنين أيضا إذا تم حقنهن بهرمونات 
الذكور : انظر 1981 ,تتناوطء2813) . على رغم هذاء فإن هناك أنواعا أخرى 
من الطيور تقوم فيها الإناث بالغناء أيضا. غفي حالة طيور الصعو أو 
النمنمة 77:65 صغيرة الحجم في شاطئ بنماء لا تدخل الأنثى فقط في 
غناء ثنائي مع الذكورء بل تكون أيضا الأكثر تأكيدا لذاتها في البدء بالغناء 
والأكثر استجابة في الرد على غناء الذكر. 

على أي حالء فإن الطيور تعتبر بعيدة بدرجة كافية (كبيرة) عن البشر 
في شجرة التطور. كما أن نظرية الغزل لا تفسر السبب الذي يجعل الأغلبية 
الشاسعة من الثدييات والأوليات 5عل سم لا تنتج أي شيء يشبه الموسيقى 
أو الغناء الإنساني (والاستثناء الوحيد ريما كان هو قرد الجيبون «هططزع 
الذي يشترك في نوع من الغزل الثناتي: والذي هو بشكل مثير للاهتمام 
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واحد من الحيوانات الرئيسية القليلة التي تقيم علاقات زوجية ثنائية 
فقظ): 

هناك مشكلة أخرى تتعلق بهذه النظرية فحواها أنه على رغم أن الرجال 
يبدعون الموسيقى أكثر من النساء في المجتمع الإنساني؛ فإن حرفة الموسيقى 
ليست البتة مهنة مقصورة على الرجال فقط. فالنساء يؤلفن الموسيقى, 
ويعزفن على الآلات الموسيقية ويغنين» ويقمن بكل ذلك بدرجة قادرة على 
إحداث البلبلة والارتباك في نظرية الغزل الذكري هذه. 

وعلى رغم ما قد يقال من أن بعض مغنيات «البوب» يكن موجودات 
لمجرد النظر إليهن أكثر من كونهن موجودات كي يستمع إليهن: فإن هناك 
العديد من مغنيات الأوبرا اللاتي يتم تملقهن وخطب ودهنء هن ممن 
يفضل المرء الاستماع إليهن على النظر إليهن. ويقينا فإن صوت الغناء 
الأنثوي. يمكن أن يكون جميلا في حد ذاته. 

والخيراء فقن تت الاشارة إلى أت تدى الشعوب القبلية 1ك وحون 
العالم. تكون الأغاني الدينية والحربية وكذلك أغاني هدهدة الأطفال (قبل 
النوم) شائعة شيوع أغاني الحب نفسه. 

وتلخيصا لما سبق نقول إن اقتراح «دارون» القائل بأن الغناء يستثير 
طقس الغزلء على رغم أنه اقتراح مثير. ومتسق مع العديد من الملاحظات, 
فإنه لا يفسر كل جوانب السلوك الموسيقي أو الخبرة الخاصة المرتبطة 
بك. 


الكلام العاطقى اءءءم؟ 1206021 ( تسر رعرع م5) 

ترجع النظرية الطائرة مذو دون ارقي بوالنداء قاض الى هالة 
الاجتحاع اللا ينمي إلى المصص الظيكتر رق اقردزت مشسري حقو لال 
سبنسر (1885) أننا عندما نشعر بالإثارة ترتفع الدرجة الصوتية لكلامناء 
وتصبح الفواصل أو المسافات بين الكلام محددة المعالم ومنتظمة أكثر 
وتميل الكلمات إلى أن تضيع أكثر امتذادا في ذواعها الزمتى: وقد افتظد 
سبنسر أن هذا التعديل للكلام في ضوء الاستثارة الانفعالية المرتفعة هو 
لبان لتنا وريه ساب | المرسا ا يننا لكر عاب لصوو كني يكن 
أو كتول امراةما كن الحياة العادية لزوجية ويشكل غامر«انمص افون 


215 


سيكولوجيه فنون الأداء 


بعد ظهيرة يوم سبت يتأهب فيه هذا الزوج لمباراة في التنس. وتخيل أيضاء 
بعد ذلك ما يمكن أن تقوله إحدى الملكات في مسرحية لشكسبير لأحد 
تأعيها الخاسي وهو كادي للروخيل ون أجل لحري دفن مكصير اه 

ففي هذه المناسبة الأخيرة مقارنة بما يحدث في الحياة اليومية العادية, 
ستكون الكلمات مصوغة بشكل أكثر دقة وإيقاعية؛ وسيتم الترنم بها بصوت 
مرتفع؛ ومن خلال درجة صوتية أكشر ارتفاعا. وستكون النتيجة أن 
يحمل هذا التعبير إقناعا وقوة انفعالية أكثر. مقارنة بالتعبير الأول. 

يتحرك التحول الخاص بالتعبير خطوة إضافية أكثر عندما نتذكر ما 
تغنيه «عايدة» لبطلها راداميسء في أوبرا هردي الشهيرة (عايدة) وتقول له 
«عد منتصرا». في السياق الموسيقي يتم توسيع حدود الكلمات بحيث تصبح 
حتى أكثر طولا في ديمومتها الزمنية, وتظل مع ذلك الأعلى والأكثر ارتفاعا . 

وهكذاء فإنه خلال تحركها من نطاق العبارات المأثورة التي تنطق خلال 
اللحادكات العافية. إلن سعان الأريرات الععابية مكيب الكليات ولانة 
انفعالية متعاظمة على نحو متزايد. وهذا هو أحد الأسباب التي جعلت 
الأوبرات الحديثة تحاول أن تضع؛ في شكل صيغ موسيقية بعض التعليقات 
اليومية العادية مثل «هل تمانع في أن استخدم تليفونك5». وهي تعليقات 
غالبا ما تبدو باعثة على السخرية في السياق الأوبرالي. 

مجاذل ساد تكلرية العام الانعالى شاكلين» إن الكاجم بحر المدى -0ةة 
جاءءءم5 ء08ة1 يسمح بتمييز خاص بين الانفعالات المختلفة أكثر مما تسمح 
به الأمور. في حالة القيام بالغناء وفقا للحن الذي تكون له صيغة محددة. 
ولهذا يستمر هؤلاء النقاد يقولون: «يكون من الصعوبة بمكان أن نرى مقدار 
ما يتم الحصول عليه من خلال الفرض أو الإجبار الخاص بتقليد موسيقي 
معين؛ وبكل ما يتعلق بهذا التقليد من تقييدات». 

وقد يرد المناصرون لنظرية الكلام الانفعالي (الذين كان منهم عرضاء 
فلاسفة لامعون أمثال شاجنر؟ وروسو) بأن القوة الانفعالية قد تتحقق 
حتى عندما يتم فقدان التمييز الخاص للتفاصيل. فبيت شعر ينطق في 
أحد ألحان «بوتشيني» الغنائية الفردية قد لا يكون دقيقاء لكنه يكون معبرا 
من التاخية الانفعالية على نحو يفوق ما يمكن أن يكون عليه بيت الشعر 
المنطوق أيا كان. وكما هي الحال بالنسبة لنظرية دارون» قد يكون هناك 
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التفسيولا بحيط بالقصنة كلها : 


ضداءات العمل (إعوضر ) (معدطءعن8) دللدء عترهث13 

في كتابه «العمل والإيقاع» سطالاط8 كمه ع1ره'77 (1919) تمسك عالم 
الاقتصاد «كارل بوخر» #عطعنن8 1تد>ا؛ بأن الغناء بالرسييي فد نتجا عن 
الاندفاعات الانفعالية للصوت البشري والآلات الموسيقية التي استخدمتها 
الشعوب الأولى لتيسير العمل الذي كان يتطلب ا شاقا. وهكذا فإنه 
توجد لدينا أناشيد البحارة» وأغاني التجذيف عند الإبحار بقارب أو زورق؛ 
وأغاتى الستحتاء الموقين فى سلطلة واحدة»«واغناتى صيةالسمك ندئ 
اكارور ين ١7‏ والأكتهان را نارشات المسكرنةبوالقديد من أغاني التآزر 
في العمل هذه قد تم تبنيها في عديد من الأعمال الأوبرالية الفخمة أو 
الكبيرة مقع (8, ومن ذلك مثلا. كورس السندان في التراهظاتور 
١‏ 7 “كو رن البحارة في «الهولندي الطائر» مقصاءنندآ ومتورط9 , 
تبدو نظرية «الهتاف اللافت للنظرء أو «الياهو» 9 و«الجيشان الإيقاعي» 
سودي سكي ا الأنثروبولوجية أن الأغانى البدائية 

تذبين عت لبد كام بابشا عات بسيكلة :واضحة , والأككر مين ذللك آذ 

هذه الأغاني البدائية نادرا ما تنبثق من العمل ذاته؛ بل تؤلف بحيث تدور 
حوله. ومن الواضح أنها تظهر كذكرة لاحقة له. 

وفي معظم الأحوالء كذلك؛ لا تستخدم هذه الأغاني لزيادة العائد من 
العمل؛ بقدر ما تستخدم لفرض نوع من التأثير السحري في الناتج الخاص 
نهذ| العمل 

مرة أخرىء فإن هذه النظرية تصف جوانب معينة من الموسيقى: وكذلك 
الطريقة التي تستخدم بها الموسيقى أحيانا. لكنها لا تقدم تفسيرا شاملا 
لأصول أو جذور هذه الموسيقى. 


التواصلات عبر المسافات الطويلة (ستامف) 


(2201ن5) 212261005 1اتقطامه ععطه 15ل - عدم.آ 


عندما ننادي على شخص آخر بعيد عنا بمسافة معينة:؛ لا يتزايد صوتنا 
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في فوته فقطء بل إنه يزداد في ارتفاعه أيضاء وتصبح نغمته أكثر دواما 
وثباتا . ووفقالما ذكره كارل ستامف #مصتةد امه>1 (1898): فإن هذه هي الطريقة 
الثي ينشآ من خلالها الغناء (وتعتبر هذه فكرة عامة مماثئلة إلى حد ما 
لنظرية الكلام الأتفماتي) روقد أشار التشاد إلى أن الشواهه على ابيتكدام 
الشكوي الزه اكبلا للموسياتى من أجل فل هذا القرضي من شو هد كيلة: 
كه أن السبريكات الى سيمكدهنيا الحرواكاك الشاطرة عهها البعضن خاذن 
ساحائع حاريلة للا سيم كرتا موسيفية الطاني ورتير إشسارات الطيون 
وسائل معروفة تماما للتخاطب عبر المسافات الطويلة (فهي بمنزلة تلغراف 
الأدغال)» لكنها تقوم أساسا على الإيقاع وكذلك عدد دقات الطبول. أما 
العامل الخاص بالدرجة الصوتية ::2 الذي هو عامل محوري في التصور 
القري المرسييسى» ذهو سر اقل مهن فى ية» الزسيقى البداثية: 

الشيء الحقيقي .هو أن الذرجة الموتية اكركفعة والمقاطع الموسديقية 
الممتدة في الأويرا قد وظفا من أجل المساعدة على إبراز الصوث أو تجسيده 
عبر قاعة المشاهدة الكبيرة: وذلك في الأيام السابقة على اختراع مكبرات 
الصموع: وققى كل حال كان متاك اتفال حرق من القباء ربكل طريقة 
كروسبي مز 005 التي يتم خلالها الدندنة في الميكروفون) 22 هي 
لكان مروت ف اتقو اعرف د علبي درن الأمعمان على إلى الحيديه أو 
إسقاط بعيد للصوت. 


اللغة فوق الطسيعية (شادل ) ([ء130١)‏ عع ذناعصهآ 261121 اع متاك 

ضر «ثادن (1991)الفسة على القول إن كل اشعال الم هي مقرل 
التجوون اابرية الأفسافية إن انكل ين عاد يبوللا قلا شرل سان 
العقى الجوهرى اللمرسنيجن قافن فى قدر يها على المدرد ظانى هيل ماقم 
مبتدعة خارقة للطبيعة. ومن وجهة نظر نادلء لا تستمد الموسيقى أي 
ضوووة لها من شوزريات الحياة الإوسية العاديةة فزي ديفا برك هية من 
الآلهة ودلغة سحرية خاصة». 

في الثقافات البدائية: كما يلاحظ «نادل» يكون الاستخدام الأكثر اتساعا 
للموسيقى هو في علاقتها بالعادات الطقسية. حيث يرتدي المعالجون 
والكونة أكرايا ركنا سوا قنفة بكاكية يوكل ها سابفذنك دن أجل الشركة 
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في «العالم الآخر». أي عالم الخوارق (انظر الفصل الثاني). وهذا ما ينبغي 
أن تكون عليه الحال بالنسبة لصوت المتكلم؛ فهو ينبغي أن يكتسي نبرة 
خاصة «نغمة غير طبيعية كي يتوازى مع تلك الطقوس السامية». وكما 
يقول «نادل». فإن هذا الإحداث اللاسواء دمنلةتلهدمدطة؛ أي هذا الإحداث 
لهذه الحالة غير العادية أو غير السوية من النطق الإنساني الخاص هو 
أصل الغناء. وما دام هناك اعتقاد بأن الكلام المنغم الموجود في الغناء هو 
لغة الآلهة والشياطين: غلابد أن يتبنى البشر الذين يرغبون في استحضار 
الآلهة والشياطين أو التوسل لهم كلاما يشبه كلامهم. 

تشتمل التعاوين السحرية غلى شحو متكرر على كلمات أجنبية أو كلمات 
لا معنى لها. ومن المفترض أن هذا يرجع إلى أن مثل هذه الكلمات تجعل من 
الأيسر الربط بين الخبرات غير العادية بين القوى الخارقة للطبيعة. وريما 
كان هذا أحد المبررات التي تجعل بعض الكاثوليكيين يثورون ضد استخدام 
موسيقى القداس العادية أو الدارجة؛ وأيضا أحد المبررات التي تجعل 
عديدا من الناس يصرون على أن الأوبرا المؤداة بلغة أجنبية أكثر تفوقا على 
الأوبرا بلغاتهم الوطنية الخاصة. 

يلاحظ «نادل» أن الموسيقى تشبه الخبرة الدينية في قدرتها على خلق 
حالة النشوة والثمل العاطفيء وبالفعل فإن هذين المسارين يمكنهما إحداث 
تأثيرات اتفعالية متمالية (مفارقة) بين الفيكة والألخرق؛ لكن يضعب أن 
نعرف أيا منهما بالضبط هو السبب وأيا منهما النتيجة. فالموسيقى قد 
تنقلنا إلى حالة أخرى من خلال خلقها لمشاعر سحرية غامضة بداخلنا. 
ولكن من ناحية أخرى؛ قد تجعلنا الاحتفالات الدينية في حالة من الفتور أو 
اللامبالاة. أو أن تكون مشتملة على موسيقى خاصة. 

تعتبر فكرة «نادل» كفيرها من النظريات السابقة: ذات جاذبية معينة, 
وذلك لقوتها في تفسير بعض جوانب الموسيقى. خاصة ما يتعلق منها بقدرة 
الموسيقى على نقل العواطف النبيلة والغامضة. وآيضا إشارتها إلى 
الاستخدام الموسيقي على نحو متكرر في إقامة علاقة مع كل ما هو ديني 
ومرتبط بالطقوس الخفية الغامضة. 

ومع ذلك؛ فإن هذه النظرية أقل كفاءة في تفسير بعض التطبيقات 
الآكثر رهافة للموسيقىء كأغاني الحب ورقصاته. كما إنها أيضا يصعب 
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استخدامها في تفسير السبب في كون الموسيقى قابلة للاستخدام أيضا 
في أغراض مدنسة تماما للمقدسات. كما هو شأن الأغاني القذرة أو 
المنحطة التي يعشقها الطلاب وبعض أعضاء نوادي رياضة الرجبي. 

تشتمل كل نظرية من النظريات التمابقة على بذرةامن السقيقة, لك آيا 
منها ليس قادرا بمفرده على تزويدنا بتفسير كامل لهذه الظاهرة واضحة 
التعقيد. وتشترك هذه النظريات في افتراضها أن الموسيقى مشتقة من 
الغناء البدائي. وفي أن الآلات الموسيقية هي امتداد لجهازنا الصوتي. ومع 
ذلك فإن هذا ليس سوى تبسيط زائد للمسألة. 

إن ينابيع استجابتنا للموسيقى ينابيع عدة ومتنوعة. وهي ينابيع تمتد 
على نحو أعمق داخل طبيعتنا النفسية بشكل يفوق ما اقترحته أي نظرية 
من النظريات السابقة. 


الطبيعة المبو لوجية الاجتمافية لاهو سبقى 
1/1151 01 16تكة] 81050121 عط [1”' 

فى الفصل الثانى ذكرنا بعض العمليات السيكولوجية الأساسية المتضمنة 
في الوسيقي فالإيقاعات السيكولوجية من الممكن أن تسايرها النقرات 
(الدقات) الموسيقية. وفي حين تتسارع ضربات القلب من خلال التدريبات 
الرياضية فإن أغاني الهدهدة (التهويدة) تقوم بإبطاء النبض بشكل أسرع.: 
مقارنة بالاستخدام لموسيقى الجاز في ذلك أو عدم استخدام موسيقى 
على الإطلاق (1989 ,لاءوء815-اطز8) . 

تشترك أغانى هدهدة الأطفال التى تنتمى إلى ثقافات مختلفة فى 
الأشكال الإيقاعية واللحنية؛ التي نحا التنفس البطيء الخاص 50 
ما مستفرق في النوم:: وقد تبين أن الموسيقى الأسسرع والأعلى تعمل على 
زيادة معدل ضريات القلب. ومن ثم تحدث إحساسا بالاستثارة. ويمكن 
للإيقاع المتكرر أن يحدث حالات تشبه الخدر أو الغشية؛. تصل أحيانا إلى 
درجة النشوة أو الابتهاج الغامر (1985 باءهلاه) . 

وقد يعزى هذا إلى أن الدوائر العصبية تعمل على ترديد أو ترجيع 
أصداء الأصوات بطريقة تجعلها قادرة على إنتاج التغيرات في كيمياء المخ, 
أو إحداث حالات كهريائية ممائلة للتشنجات الصرعية (1962 ,تعطع]) . 
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وتقوم هذه التغيرات بدورها في تحرير أو إطلاق السلوك الاستثنائي أو 
غير المألوفء دينيا كان أو جنسياء المتسم بالتطرف أو العنف. وهكذا تستخدم 
الموسيقى في علاقتها سواء بالطقوس الدينية أو بالنعاظات الجنسية 
والرقصات الحرنية 

ويمكن إدماج حالة التوقف عن التنفس في الموسيقى؛ بشكل خاص في 
الموسيقى الصوتية عزودم: لوهه77 2177 من أجل إحداث الإثارة (أو للتعبير عن 
ضعف كفاءة الرئة في حالة بطلة عمل أوبرالي تموت نتيجة لمرض 
السل). 

يمكن أن يستخدم أحد المؤلفين الموسيقيين عملية الترخيم أو تأخير 
النبر «هنئهدممءمر2'25 لمحاكاة حالة القلب الذي اضطربت دقاته. كذلك فإن 
الاقتتاحيات المتقطعة ووصاصه لعطعلددو (15) تجعل المغنى يبدو قصير النفس 
وناقنيا هن التاحية الأتمالبة يكنا مشاهدة نكال على ذلك :فى الفضيل 
الثاني من أوبرا «لاتراظياتا» ©') عندما تدافع وليك عن نقندها مخاط: 
جيرمونت 06102006 «آه انظر... كيف يمكننني أن أحبه... بكل ما أحمله من 
هوى... يفوق التصور ... بينما لا يوجد أي إنسان... يمكنه أن يكون قريبا 
مني... إلخ». إن كل مقطع من هذه المقاطع يسبقه استنشاق سريع لجرعة 
من الهواء بشكل يمكن سماعه خلال صمت الأوركستراء الذي ينشط مع 
كل دقة أولى من دقات كل فاصل موسيقي. العكس هو صحيح أيضاء 
فالموسيقى التي تبطئ على نحو تدريجي لها أثر استرخائي (مهدئ): مثلها 
في ذلك مثل الجمل الصوتية التي تسمح للمغني بقدر كبير من الوقت كي 
يتنفس. والمثال على ذلك نهاية اللحن الذي يغنيه رودلفو في الفصل الأول 
من أوبرا «البوهيمية» عندما يغني المغني من مقام التينور: «والآن لقد 
أخبرتك بحكايتي كلها... أرجو أن تخبرني بحكايتك...» وهكذا . 

إن العبارات الموسيقية المتتابعة تصبح أبطأء وتترك مسافة فسيحة بين 
هذه الجمل من أجل السماح بحدوث التنفس الكامل والمريح. وتكون نتيجة 
ذلك هي استعادة الشعور بالراحة أو الهدوء. وهو شعور يكون ضروريا بعد 
تلك الوفرة أو ذلك التدفق الأول في النشاط؛ وذلك كي نقيم جسرا نعبر 
من كلانه ظللن القضوة تحص تصل إلى تفسين ميتي» القاص حول 
حالتها الخاصة. : 
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لوحظت الأنماط الكلية عبر الثقافات في الألحان المختلفة. فالبيشر 
يستطيعون القيام بالتصنيف الخاص للأغاني ذات الأنواع المختلفة. ووضعها 
فى فئات محددة (كأغانى الصيد. وأغانى الحربء. والحداد أو الحزن, 
والمدهدة الأطكان» والسيع 18933 هن ووفة). ,وهل القاعلة نفسها: 
فإن التحليل للصوت من خلال جهاز السبيكتروجراف عطاممع متناععم5 
(الشكل1/8١):‏ يبين وجود اتساق كبير عبر الثقافات لهذه الأنماط المختلفة 
من الموسيقى. فأغاني الحداد؛ مثلاء هي وبشكل نموذجيء من النوع البطيء 
والناعم. مع وجود إيقاعات منتظمة ووجود تغيرات مقامية تميل إلى 
الانخفاض داخل اللحن الواحد . بينما تكون الأغاني المرحة أسرع وأكثر 
ارتفاعا وذات إيقاعات منتظمة. وذات مسار نغمي يرتفع في البداية ثم 
ومكدطى وعدا الف (التجد و 17/8 

وهناك خاصية عالمية أخرى في الموسيقى وهي خاصية تظهر على 
مدى الثقافات المختلفة. وتتعلق برياضيات ترقيم الميزان الموسيقي الداخلي 
864 لقصعام1 أو الأزمنة الداخلية للهازة: 0 '. وقد بين إبشتاين (1988) 
«أعاوم” أن ترقيم الميزان (أو المازورة) أمر يتم التمسك به بأقصى درجات 
الدقة. حتى وإن حدث ذلك خلال فواصل تدوم دقائق عدة . وأنه عندما 
تتغير سرعة الأداء مومع 127 بين الحركات أو داخل المقطوعة نفسهاء 
فإن ذلك يتم من خلال نسبة بسيطة (مثلا: ١‏ , 4,3,3,2,2 أو العكس 
بالعكماء«ونطيق هذا على لسن |البسيقن الكالاسوكنة القويية رايهنا 
الموسيقى الخاصة بالمجتمعات القيلية المتنوعة. وقد وصف ليونارد برنشتاين 
5 73و16 (1976) خصائص عالمية أخرى مميزة للموسيقى: 
كاستخدام السلم الخماسي علوعد لقصم تق ه905 1ل والتلاعب بالنغكمات 
التوافقية ع 200 وغيرها من الخصائص. ٠‏ ينبغي أن نسلم غلق أي 
حالء بأن الأثر الذي تحدثه الموسيقى يعتمد أيضا على عمليات ترميز 
داخلي 85 تتباين وفقا للعصر ووفقا للثقافة. فوجود خلفية اجتماعية 
وثقافية أو خبرة معينة هو من الأمور الضرورية من أجل الاستمتاع الكامل 
بالعمل الموسيقيء وبهذا المعنى تكون الموسيقى مماثلة لتعلم اللغة (52:هلمعاءة1 
2 ,اطملتتاع.آ 4 فللموسيقى بنيتها العميقة عتداءنتاة مععل الممائلة نوعا 
ما لقواعد النحو التي يقوم على أساسها الكلام والكتابة. وهي قواعد 
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جدول رقم (1/8) 
ويوضح الخصائتص النمطية المميزة للموسيقى ال مثيرة لانفعالات خاصة 
كما هي مستمدة من دراسات عبر ثقافية. 


١‏ التكرار (عمعتسمعط 


2 - التنويع اللحني 


7 ع1ل10عمط 


وبع اممعانالتتم 


”101221 01115 


4 - اللون النغمي 


:ه0010 لقده1” 


55 سرعة الأداء ممدع 


6 حجم الصوت عتصمتناه؟ 


5-57 الإيقاع مسطاتوط]1 





المصدر: مع بعضص التعديالات لاعادوعطز81 - اطنظ 


متغيرة ثقافياء وتعتمد كذلك على التعلم (,1986 ,00هنتتة11 قصة عمنا::ه1 
7 832016 لصة ئه::63) . وبالضبط مثلما يكون لكل نوع من أنواع الطيور 
فيل اكافية الخاصى بإركون هفاك ياشيل ايسات إقليمية ذا خل كل ذوع نين 
هذه الأنواع). كذلك تكون الموسيقى التي يستخدمها البشر للتعبير والترسيخ 
لهوية الجماعة. وتعتير الأغاني الخاصة بالآناشيد الدينية» والترانيم, 
والأهازيج التي تؤدى في ملاعب كرة القدم أمثلة على الطريقة التي يستخدم 
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الغناء والموسيقى من خلالها لتقوية الروابط الاجتماعية. كما تخزن السجلات 
الثقافية المهمة كسلاسل الأنساب أو السلالات. وكذلك مسالك الهجرة 
وتوصل من خلال أغاني طقسية (1977 بسله81) . 

ويرجع هذا إلى أن الإيقاع, مثله في ذلك مثل التخطيطات المقفاة أو 
المسجوعة 5ع 1126-5 يقوي الذاكرة. ومن ثم فهو مهم على نحو خاص 
للحفاظ على السجلات أو المحفوظات التاريخية خاصة فى المجتمعات 
البدائية أو قبل الحضارية. 


مستويات الشر ابل 5د 5500205 2ه واعاع]1 

سكل جرس الطتراعق الكى دلت رين بقلدليا رسفي التعالاقا في 
تلك الترابطات أو التداعيات التي تنشأ مع أصوات أو أفكار ذات طبيعة 
اتفغالية , وظد تقدم الوسيقى بالفعل ها يسمية هلفاء الانكولويجيا الثيرات 
الخارقة أو المجاوزة للعادة 1اناتصناة 6:20::21م51 وهي نسخ مبسطة ‏ لكن 
تمت المبالغة فيها ‏ من الإشارات المثيرة للذكريات والعواطف في المسار 
الطبيعي للأحداث. وسيتضح هذا الأمر خلال مناقشتنا للأنماط الثلاثة 
التالية من التداعي: 











ماله عازه ب[ سبج مأ س نااك اس دؤاس زا بها الوفر اها جاو اوعاب 7 

ل در تسوت" 
3 د - بدا م 2 
له ِ 1 مب” 2 3 حيا, 6 موسيقى 
ا ع كنك و ا وش و ا و لكر سا مبهجة 

لكالا 200 اث ا 6 1ل 

05-7 اه 
3 ب - 0 موسيقى 
الدج سس حر نم حايوييينن 50 
ل 2 حزينة 


ل لاحك دوب كدك 7 اير عه 


شكل رقم (1/8) 
ونويع ملالا لجاااع سودي حغواق |السيغتر وجراف (1ق) قم سن لوقه المقارةة بين االوسيقتن 
المبهجة أو السارة والموسيقى القصيرة الحزينة: وقد لوحظت فروق مماثلة فى الثقافات المختلفة 
في أنحاء العالم. 
المصدر: 1983 بغطععطموع8 . 
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اس تداعيات الصوت المباشر (عمليات المحاكاة) 
)) 2005 زع0وقخث 0تتناهة أع0116[) 

حنة الكو الأكقر أساهية ا السحرى لبد اق تكو اللمورشيقن 
قرقها علق ا جكذات القسالاضا من اذل مجاعاة خاضره أو ثمائل خاص: مع 
الأصوات المشتقة من البيئة التي تكون مثيرة لاهتمامنا الغريزي الخاص. 
وتشتمل هذه الأصوات على أغاني الطيورء ووقع الأقدام؛ وزئير الحيوان؛ 
والمطر المتساقطء. وخرير جداول أو غدران الماء. وهزيم الرعد. وصرخات 
الألموالتشيع يتقطم الأنفاس :وتيكن القلب التشعل. 

وليسن من الكتروري بالنسبة لنا أن نتمم كيف ستجيب لهذه الأصوات: 
فجهد الاستثارة ادندء:20 [دوداهءث الطبيعى الخاص بها. قد يكون مندغما 
التحعدها ناك هها؛ 3 السب لضع الأعميته اللخاصة كن هلد عاتن 
على مدار التاريخ القطوري .فالا تعد اد الفطري لإنتجابة نطريقة ساني 
لمثيرات خاصة في البيئة المحيطة بناء الذي أكدته الدراسات 
السيكوضبيوتيجية يوطع أن تدينا خالايااوذواكر #بردية هن الغ ميرفعة 
سلفا للاستجابة للأشكال المنبهة ذات الدلالة؛ كالوجه الإنسانى. أو صرخة 
الطفل المأزوم. (انظر على سبيل المثال: (,210صتتاظ ,1984 لقره عه تدوع 1 
0.653 ,1983 . , ده117115 320 ماعلختصتد] ,1992 

لنفكر مليا في كيف تُمثل عاصفة ما عادة في الموسيقى؛ حيث تكشف 
اكش التكاليات المسيكية التلقة بالعاضقة شور قتلك الى ألقها كريق 
في «ريجوليتو» والتي ألفها روسيني شي «وليم تل»» عن عديد من الخصائص 
المشتركة. إنه يتم دفع هذه الموسيقى نحو الذروة ثم تتلاشى تدريجيا بعد 
ذلك؛ كما شأن العاصفة في الطبيعة تماما (وإن كان الأمر يتم في الموسيقى 
على نحو أكثر سرعة) . لقد استفاد هؤلاء الموسيقيون بدرجة كبيرة من 
الطرقات المتعاقبة السريعة على آلة التيمباني نصدمم:1 22). والجلبة الخاصة 
بالسيمبال ‏ أو الصنج أو الكاسات ‏ التي تذكرنا في لونها أو جرسها 
الصوتى 6نادهة1 بالانفجارات المفاجئة للرعد . إنها تشتمل على فقرات انتقالية 
شالك تت فرع في مقابل نقرة أو دقة :هط خاصة أرسيت قواعدها سابقا 
فلن تحو جيذ أكما اث و كان الغلب كل ققد إحرى دكاكة سنب الخورف 
والاستثارة. 
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كميل مكل :هذه الأعمال أتخنا إلى أن تشكمل على تتمات دهدمة أو 
قعقعة منخفضة (تشبه صوت الرعد البعيد)؛ وأيضا على أصوات انتحاب 
أو أنين كروماتية أو ملونة 2 عننهسممك (تشبه صوت الريح الذي يصطدم 
بالآفاريز أو يرتطم بالأشجار). 

إن التمثيل المباشر لعاصفة ما في الموسيقى هو حالة مباشرة على نحو 
واضح: لكن عناصر العاصفة قد تستخدم في سياقات أخرى لاستثارة 
الخوف والاهتياج؛ دون أن يكون المستمع واعيا بجلبة أو ضجيج الطبيعة 
الذي يشير إليه الصوت الموسيقي على نحو غير مباشر. إن صوت دوي آلة 
التيمباني هط تلنة تهنا ع1 يمكن أن يستخدم أيضا كصوت دال على الهتاف 
الموسيقي. بصرف النظر عما إذا كان المستمع واعيا بأي صلة خاصة بين 
صوت هذه الآلة وصوت الرعد. 

وعلى نحو ممائل؛ قد يمكن إضفاء نوع من الهدوء أو السكينة الانفعالية 
على مشهد رعوي 6«مهمه: 22510181 بواسطة مجموعة مبهجة من التغريدات 
المؤداة بآلة الفلوت» بصرف النظر عما إذا كان الجمهور واعيا بتلك الترابطات 
الموجودة بين هذا الصوت والأغنية التي تنشدها الطيور في حالة هناء ذات 
صباح ربيعي مشمس. 

في مثل هذه الحالات. يعتمد التأثير الذي تحدثه الموسيقى فينا على 
إثارتها للذكريات الخاصة بالأصوات المرتبطة بالبيئة؛ ثم إنها تحرك مزاجنا 
اللحظي من خلال مثل هذه الروابط الغريزية. 


التداعيات عبر الحواس (التناظرات) 
(وعاع 10قصظ) 25501210025 012055-20031) 

الشكل الثاني, والأكثر تركيبا من أشكال الترابطء والذي تقوم من خلاله 
الموسيقى بإحداث التأثير. هو الشكل الخاص بالتمثيل المجازي لدع ةم طم ماع 1/1 
0 مع دع ع1 (الذي عادة ما يكون مكانيا أو بصريا). ومن الأمثلة المناسبة 
هنا اللحن الخاص بالحب الثنائي الذي «يحلق إلى السماء» واللحن أو 
السلام الوطني الذي يتسم بأنه «دال على العزم والتصميم, نبيل» ويستنهض 
الهمم». أما المقطوعة الموسيقية الكثيبة فهي «بطيئة ومجهدة وزاخرة بالألوان 
القاتمة». وكذلك المقطوعة التي هي «شاية. ومدهشة وخفيفة ودافئة». 
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وقد جادل كلاينز 3565© (1986) قائلا: إن كلا من الموسيقى والانفعال 
بوقطاع هذا بطو ف بوادسية ميرنة ممرسحة سانا فى لدبي لكان 
اللكانيةحالوونائية يتحينت يكو لهها + الوسيعي والانقدا ل يشكلهما تقر 
الخاصء وقد أيدت بعض البحوث العملية هذه الفكرة (1991,ث16و9ء2). 

على كي قح فى نظام الأبطلق لكر هفاك عل بروتوجية بسيطة أو 
ضرورية بين الصوت الموسيقي والانفعال الذي يستثيره هذا الصوت. وبدلا 
من ذلك يتم استخدام نوع معين من الترميز أو اللغة. وهو ترميز أو لفة 
يحتجد ان على القيم | لشترلك بين الولف سيق والجبهون. 

وهناك بعض التناظرات الموسيقية 5عنع210دى الواضحة مع الأشياء 
الخارجية (كالنفمات المرتفعة في مقابل النغمات المنخفضة). لكن تناظرات 
أخرى تكون أكثر رفاهة ودقة. كما في حالة فهمنا أن السلالم الكبيرة 
5 هى سلالم «لامعة ع1[ ومفتوحة أو رحبة». بينما السلالم الصغيرة 
1/01 في سلالم «حزينة (كثيبة) وغامضة» (1935 ,تعموع) . 

من الأمثلة الموضحة الجيدة على استخدام الترابط المجازي ذلك المشهد 
الذي كتبه «فاجنر» في أوبرا «سيجفريد»». الذي كانت «ميمي» تحاول فيه 
أن تنقل خبرة الخوف إلى ذلك البطل الصغير الساذج سيجفريد . 

فإضافة إلى الإشارات اللفظية الضمنية عن حال الآدغال ليلا. وعن 
الرياح العاصفة الممطرة, والحيوانات المفترسة؛ كان يتم تكوين ذلك الأثر 
امخيتييق خلال وات كروب وة ستيم تريجيا عاك تدر موف برذلك 
لظي لانشيات تاكاه كلى اميا الليكيي النجا) ودين وقترية 
أكثر فاكثر (متزايدة في حجمها)؛ وتتحفظ في الكشف عن هويتها وفي أن 
تقدم أي نوع من الطمأنينة متجنبة التصريف الخاص بمفتاح السلم 
الموسيقى 4 610 و10 . 

قد يفمور الشزارعك عبر الحواس بعض الأمثلة الخاصة بالدرجة الصوتية 
المطلقة أي القدرة على تحديد مفتاح أو درجة صوتية حزينة مثلا من خلال 
الأذن فقطء ودون الإحالة إلى نغمات أو درجات صوتية أخرى سمعها المرء 
فنك قت خريت: 

هناك نسبة صغيرة من الناس عرف عنهم أنهم قد مروا بالخبرة المسماة 
«تركيبة السماع الملون» ف لقع طاقعه 'زة وستتقعط 001060 (1975 ,8/13115) وهي 
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عبارة عن نزعة متسقة للرؤية الداخلية للون خاصة عندما يستمع المرء 
لصوت ذي تردد صوتي محدد . فإذا كان مفتاح سلم سي المتوسط 0 10016 
يستثير غالبا إحساسا بصريا خاصا باللون الآأسودء وكان مفتاح سلم معقط:1 
مقر كالما إعساسا دالاو الأرجرا ني قاقد ركو من سير على سرلا 
الأفراد أن يحددوا اسم إحدى النغمات وأن يظهروا ما يدل على الدرجة 
الصوتية المطلقة لديهم. 

هذه التخطيطات وعدمعطء5 التجريدية العامة المتعلقة بالمماثئلة الحساسة 
جدا للصوت مع اللون هي تخطيطات نادرة تماماء وهي على كل حال؛» 
لا تفسر وجود هذه النسبة المرتفعة من الناس الذين يتوافر لديهم الإحساس 
والترحة اللددوقية التامنة زو الصحيحة فتريظ النا لا وتكوضون ريط 
التلقائي بين النغمات الموسيقية وألوان معينة؛ لكن إذا ألححنا عليهم للقيام 
بمثل هذه الترابطات فإنهم عادة ما يصفون النغمات المنخفضة في ضوء 
ألوان الطيف الممتزجة القاتمة كاللون البني مثلاء بينما يربطون النغمات 
المرتفعة بالأطوال اللونية الموجية 5طاعمءكء7727 المشرقة كالأزرق الكهربى 
عنلاط عتتاععاء مثلا . ا 

إن التفكير بالنظير ‏ أو التفكير التناظري ‏ عمكلصنط1 كنامع210مه 05 قل 
يكون موجودا في مثل هذه الأحكام: على افتراض أن بعض المفاهيم كنقاء 
البؤرة أو التركيزء تقوم بعمليات وسيطة بين الإحساسات السمعية من 
ناحية؛ والإحساسات البصرية من ناحية أخرى. لكن الاستعارات والمجازات 
تتسم أيضا بكونها مراوغة ومتغيرة: فاللون الأزرق يرتبط بالبرودة والاكتثاب؛ 
وق هنا تجاه مضيطلج «البلوة معرزلا لذ تير إلى موسبيقي لجاز الهاو 
أو مكبوحة الانفعال التي تعبر عن انكسار القلب أو انسحاقه حزنا. إن ثراء 
التفكير المجازي الإنساني هو أحد مصادر تذوقنا للموسيقى. 


الخرابطات الشرطية (الشعلم) (عمنصسدعا) كمم غم ءمدقة لعممةقنلمه0 
فاق المتدي الآباسي القالة العين الشامى باتحافبية الاكقبالية 
اضرق بلك القزايطات الى كدوم بين ندم عدا السبايق لقطوعات 
موسيقية معينة؛ وبين الأشياء التي يحدث أن نكون في وقت معين الآن؛ في 
حالة اسشباع إليها. وموورهيق الأخار طويلة الله روفيقة الضلة بهذا التوععن 
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الترابطات ما يحدث خلال غناء المغنين في الحفلات الموسيقية لألحان 
تستثير الشجن والحنين للماضيء حيث نجد أن كبار السن من الجمهور, 
والذين قد يعانون من صعوبات في تذكر ما فعلوه خلال يومهم الحالي الذي 
يستمعون فيه لهذا الغناء؛ والذين أيضا قد تصبح كل الخبرات الحالية 
بالنسبة لهم لا قيمة لها وفاقدة للتأثير. نجدهم كثيرا قد انسابت دموعهم 
متأثرين بفعل تلك الانفعالات القوية التي أهاجتها لديهم تلك الأغنيات 
التي تنتمي إلى أيامهم الخوالي. لا ترجع هذه المسألة كثيرا إلى الطبيعة 
الداخلية الخاصة بهذه الاغنيات ذاتهاء بقدر ما ترجع إلى تلك 
الذكريات الرومانسية المبهجة والحزينة التي تبتعثها هذه الأغنيات 
بداخلهم. 

لا تستثار هذه الذكريات بالضرورة بشكل شعوري واع. فإذا تابعنا النموذج 
العلمي الذي قدمه بافلوف9" والمسمى التشريط الكلاسيكي لتعنوقة1© 
1108 »: يمكننا القول بأن الانفعال الملائم لخبرات الحياة المهمة من 
الممكن أن يتحول بطريقة تلقائية ولا عقلانية اهدهناهس71” إلى المثير المرتبط 
به (أي الجملة الموسيقية)؛ وعلى النحو نفسه الذي يمكن عنده أن يستثير 
صوت أزيز الماكينة التى يستخدمها طبيب الأسنان: حالة مقارية لكل انفعالات 
الخوف والألم الك شعر يها" الرم تخلؤل حرام اه مسيدة وز سكل هد 
الآلة. ١‏ 

لا يكون التذكر الذي يحدث خلال شعور الحنين للماضي المصحوب 
بالشجن تذكرا واعياء بدرجة كبيرة: بينما يكون الأمر كذلك في حالة تلك 
«الدائكرة القصيرة» بين ما يسميه علماء النفس المثير الشرطي 0001 
5نانمن؟ (كما فى حالة الموسيقى) . والاستجابة الشرطية عدومدءع: 4عمم6ن0لمه 0 
(كما في بحالة الخدرة الخاصة بالانفعال الذي نشعر به). 

وليست كل هذه الترابطات من النوع طويل الأمد كما هي حال الترابطات 
الخاصة بالحنين للماضي المرتبط بأحداث الحياة الحقيقية. فالعديد من 
مؤلفي الموسيقى يضعون نوعا من الحنين الخاص للماضي والملصحوب 
بالشجن داخل مسار الدراما الموسيقية. بحيث يكون الموضوع الرئيسي (أو 
الثيمة) الذي يبدو محايدا نسبيا في مشهد مبكر من العمل هو ما يتم 
إكسابه دلالة انفعالية عميقة بعد ذلك: وبالضبط في الوقت نفسه الذي 
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يعاود فيه هذا الموضوع (الثيمة) الظهور قرب نهاية العمل. وتشمل الأمثلة 
على ذلك لحن: «سأراك مرة أخرى» فى «الحلوى المرة» 57666 :)زط لنويل 
كاورد (28) «لدي أغنية أغنيها» فى ا «يومّن الحرس» عطا 2ه تتفسرمعلا 
. وكذلك قيام (ميمي) خاؤل احتضازها بالتعرف على القلنسوة التي 
اشتراها «رودلفو» لها. ذات مرة» في ثنايا بهجة غزله لها خلال عيد الميلاد 
(الكريسماس).: وذلك في أوبرا «البوهيمية». 

كانت افتتاحيات الأويرات في القرن الثامن عشر بمنزلة المقطوعات 
المستقلة أو المنفصلة التي تعزفها الأوركستراء لقد كانت بمنزلة أداءات 
لرفع الستار أو إشارات تقول للناس إنهم ينبغي عليهم أن يختاروا مقاعدهم 
فبحلسواءالآن العرطن يوك على ليدع رايا ها كانت علية عد اره اعاديد 
«زواج فيجارو» في ذاتها كعمل موسيقي مؤلف. فإنها ليست لها أدنى صلة 
بموسيقى هذه الأوبرا ذاتها. وينطبق الأمر نفسه عاى افتتاحية «حلاق 
أشبيلية». لقد كان هناك استبصار عميق لدى «روسيني» بشهرة هذه 
الافتتاحية بحيث إنه كان يمكن أن يستخدمها في عملين أوبراليين سابقين 
له لكنة صل أن يرجخ ذلك بسيب هذا الذيوع وتلك الشهرة عتى انتخدمها 
في حلاق «أشبيلية». 

انا مؤلفو الوسيقي العالوت امظال كردى وهاجتن اللذيخ ظوروا ساسا 
أكثردقة وإحكاما بالمسرح؛ فقد جعلوا من افتتاحيات أعمالهم جزءا متكاملا 
أو:متهما كدراها"المساء. هاستخدموا الافتتاحيات لجعل الحمهور أكثر ألفة 
بالموشوعات اللوسيقية المتكررة أو (وخاصة من خلال معدمات أو تمهيدات 
موسيقية مختصرة ع0ناء:م :5501) لتحديد اللون الموسيقى الخاص بالمشهد 
الذي سيلي هذه الافتتاحية. وحقيقة أن المقدمة المختصرة لأوبرا «لاتراياتا» 
كانت تستبق أو تتوقع النهاية المأساوية لحياة شيوليتا حقيقة طبقها زيفريللي 
اه في الفيلم الذي أخرجه حول هذه الأوبراء وقد كانت هذه 
المقدمة المختصرة هي نقطة الانطلاق التي أقام «زيفريللي» فيلمه عليهاء 
فأصبح الجزء الدرامي الأساسي من الفيلم يقوم على أساس إلقاء الضوء 
على الماضي أو الفلاش باك عاءهم 11250 الذي تقوم به ظيوليتا . ولم يكن هذا 
الأمر غريبا بأي شكل من الأشكال عما قصده شرديء لقد كان الأمر بمنزلة 
الاستغلال الصحيح للوسيلة الحديثة الخاصة بالسينما لإلقاء ضوء أقوى 
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على الفكرة المتضمنة في التكوين الموسيقي للأوبرا. 

ريما كان التطبيق الأكثر تنظيما للتشريط الكلاسيكى فى الدراما 
الوسيقية فيكوو) فى الألسان الدالة 1و الوه اموز "جود #الححظ 
علق الجواكييوف ناعمة «دائرة أو حلقة الخاتم» عاءنك عمن]آ القاجدو, 
وقد كان أسلوب ماجنر هنا يعتمد على تزويد الشخصيات 
والموضوعات والانفعالات والأفكار بجمل موسيقية أساسية؛ وكانت 
هذه الجمل تحدث على نحو دائم في حالة ترابط مع هذه الشخصيات 
والموضوعات والانفعالات والأفكار. وذلك عبر هذا العمل المكون من 
أريعة أجزاء. 

وكما صاغ ديبوسي 61055 هذه المسألة؛ فإن كل شخصية؛ عندما 
تظهر على خشبة المسرح ستقوم «بعرض بطاقتها الموسيقية المستدعية 
لها». وهذا حقيقي ليس بالنسبة للشخصيات فقطء ولكن أيضا بالنسبة 
للمفاهيم المرتبطة بهاء كما هو شأن سيف «سيجفريد» وشأن إطلاق سراحه 
وإنقاذه أيضنا: 

ولنضف إلى هذه الشفرة الأساسية العديد من الأشكال التى يمكن أن 
تحدث فيها الألحان الدالة (ومن خلال آلات مختلفة: تشوهاك د نقاهات 
متنوعة. قلب التآلفات صمنسو حم و0321 بأشكال متعددة... إلخ. هذا 
بالإضافة إلى قدرة فاجنر البارعة على المزج والتضفير بين هذه المكونات, 
بحيث أصبح ممكنا في معظم الحالات؛ وعند المستوى الانفعالي على الأقل 
أن تعقب الدراما حالة من الاستغراق في الموسيقى وحدها. ولم يكن 
فاجنر هو أول من استخدم «الألحان الدالة» لكنه كان أول من طور هذا 
الأسلوب لكي يصل به إلى أرقى مستوى. 

ولآن فاجنر كان يعتقد أن الدراما هي شيء أساسي في الأوبراء فإنه 
ادرا ما كتب موسيقى من أجل اللوسيقى: لقد كان يستخدم الموسيقى داكما 
لتقوية مشاعر شخصياته. وقد كان يتم إنجاز هذا الهدف من خلال ترميز 
وتحديد المكونات الكبرى للدراما ثم الاستكشاف بعد ذلكء؛ موسيقيا أكثر 
منه لفظياء للعلاقات بينهاء ويعتمد نجاح فاجنر في القيام بهذا على قدرة 
المستمع على تكوين الترابطات الضرورية بين الموضوعات الموسيقية الرئيسية 
(الثيمات) والخبرات الانفعالية الخاصة. 
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الشفمات والقو قر دمنحدء1 0ه دعمه1” 

من جوانب الموسيقى الأخرى التي اهتم علماء النفس ببحثها ذلك الجانب 
الخاص بالبنية الشكلية للموسيقى: كما هي الحال في تلك الدراسة الخاصة 
للعلاقات النفسية الفيزيقية التي يقوم على أساسها كل من السلالم الموسيقية 
والألحان والهارموني أو تآلفات الأصوات مثلا (1983 معلمعم5) . 

وعلى رغم أن البنية الموسيقية تختلف من ثقافة إلى أخرىء فإن معظم 
الأنظمة الموسيقية تدمج بداخلها مفهوم المقامية برإنلهم710”". ويشير هذا 
الاندماج إلى حاجتنا إلى إضفاء المعنى الخاص على مقطوعة موسيقية 
معينة. وذلك من خلال التحديد الخاص لنغمة «المفتاح» المميزة أو المحورية, 
وهى النغمة التى تسمى النغمة الأساسية (أو الأساس أو القرار) عنده1 
5 يدن تحرلها التآلف النغمي وأشكال الانسجام اللحني المتنوعة, 
والتي من دونها لا يمكن أن يكتمل اللحن على نحو مقنع أو مشبع. فإذا لم 
تكن المقطوعة الموسيقية قد وصلت إلى نهايتها بشكل مناسب عند هذه 
النقطة فإننا سنصاب بإحساس غير مريح بعدم اكتمال الخبرة. 

في الموسيقى الغربية؛ تعتبر النغمة الخامسة في السلم الثماني (الدرجة 
© في السلم ©) هي الثانية في أهميتها بين النغمات: وتسمى النغمة المهيمنة 
أو المسيطرة :مدمنهه 707. وتشتمل النغمات الموسيقية أيضا على خصائص 
عدة جديرة بالاعتبار تعمل على خفض التوتر. فعند عزف السلم الموسيقي 
صعودا وبدءا من النغمة الأساس (أو القرار)؛ فإن النغمة المهيمنة تعطي 
انطباعا خاصا بمكان ما للاسترخاء النسبي يتسم بدرجة معتدلة من 
الاستقرار. وذلك قبل أن يتقدم المرء بمصاحبة النغمات الثلاث الختامية. 
وتعتبر النغمة السابعة هي النغمة الأكثر قدرة على إحدات التوترء وذلك في 
السلم الموسيقي الغربي (النغمة 8 في سلم © الكبير). ويطلق عليها اسم 
الدرجة أو النغمة الحساسة 16هه-ومنلدع1. وذلك لأنها تلح في طلب التصريف» 
ذلك الذي تستطيع نغمة (المفتاح) الثامنة فقط أن تقدمه. 

تحدث النغمة الرابعة أيضا درجة من التوتر. وهي تبحث توترها هذا 
عن التصريف سواء من خلال النغمة المهيمنة الأعلى أو النغمة الثالثة 
الأدتئ. 

يقوم أحد المبادئ الأساسية في التأليف الموسيقي على أساس إطلاق 
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جالات: من الترس هه اتعدال على تقريفها ] والتحووينقها فى النهايةوشر 
التقدم من النغمة الحساسة إلى نغمة القرار (أو الأساس) من النماذج 
الأساسية في التأليف الموسيقيء. لكن قدرا كبيرا من البنى الموسيقية لةعنوناد 
5 ءناة قصد منه أن يطيل أمد فترة التوتر قبل أن يتم الوصول إلى الحل 
أو التصريف النهائي. 

رطالبا وكن إن شرق الاقياع لجسي مو خلال 81ر3 اترظية قري 
(والتي قد تمتد من المداعبات التمهيدية الكثيرة إلى بعض الممارسات السادية 
واللاسوكية )ار شكعذلف تحال كن رسع ممحوى التعة الرسرظية من خلال 
إرجاء الإشباع. وليس من قبيل المصادفة أن توصف بعض المقطوعات 
الموسيقية بأنها نعاظية عنصركدع:ه في تأثيرها. وذلك لآنها عادة ما يتم 
تكريلها. محيك تركو |السقيع إلى هب التتيد قبل رن شرن إلى روه لحار 
التي لا تخطتها أذن هذا المستمع. وهي ذروة تفسح فورا في الطريق للحل 
أو التصريف الخاص بالتوافقات الآساسية الكبرى. 

إن الأشكال الموسيقية المعروفة جيدا كالارتكاز 2تدندنععهممه والزغردة 
[انة1. والزخرقة اللحنية 15ن1. والقفلة المفاجئة أعءمع0لدء ء17امءءء0: كلها يمكن 
اكير يها جاعتارها وساكل لارجاء الإننها 3 تكاس وانهد قت | اسيتى: 
0 وحبة 


حيبت 


يمكننا أن نستمتع بقدر معين من القلق شريطة أن تكون نهاية اللعبة مطمئنة, 
هكذاء يمكن فهم الموسيقى؛ باعتبارها شكلا من أشكال توليد التوترات 
التي نحصل بعدها على المتعة عندما يتم التحرر من هذه التوترات أو 
التخلص متها : 

قام سلوبودا 5100008 (1991) بدراسة عن العناصر الموسيقية المسؤولة 
عن الاستجابات الانفعالية المختلفة. وقد شارك في هذه الدراسة 83 
فردا كانوا يذكرون مدى حدوث خبرات جسمية معينة لديهم في أثناء 
استماعهم للموسيقى. وقد ذكر 80/ من هؤلاء الأفراد حدوث رعشة تتحرك 
نازلة العمود الفقريء إضافة إلى الضحكء والدموع: والشعور بغصة في 
الحلق لديهم. 

ويبين التحليل البنيوي للمقطوعات الموسيقية التي تستثير مثل هذه 
الاستجابات. على نحو متكرر أكثر من غيرهاء أن الدموع كانت غالبا ما 


مثلما يحدث عندما نركب اللعبة الأفعوانية #عاوومء 10116 
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تستثار من خلال مقطوعات لحنية ارتكازية 5هتنمهزعع0م30: بينما كان المدى 
الأقل الذي تستثار فيه الدموع مرتبطا بحركات تبدأ من دورة النغمات 
الخماسية وطاقة1 عط 2ه عاءن عط (انظر مناقشة العلاقات بين مفاتيح السلالم 
الموسيقية منطكهمه200اء: لإا فيما بعد) . ثم إلى النغمة الآساس (القرار). وقد 
كانت الرجفات أو الارتعاشات تستثار على نحو متكرر أكثر من خلال التغيرات 
المفاجئة في التآلف الصوتي (أو الهارموني). كما ارتبطت دقات القلب 
السريدة بالإسواء الفدريجي :فى سما :انعو و كؤكك با لبر الشحل: 

يد مكل هذه التاكح النظرية القافلة بآن الموسيعى يكون لها كاخير 
انفعالي إلى حد ماء من خلال انتهاكها للتوقعات. ثم تأكيدها لهذه التوقعات 
أيضا. 


الجنية اللهضية عتراعدن5 عنلماء/1 

تم تأييد نظرية الإكمال تمعط1 دمناءامده0 الخاصة بالموسيقى من خلال 
تحليل الأنماط اللحنية المتكررة وشائعة الأداء. فقد وصف روزنر وماير 
136 2 عدوه1982(1) نمطين يمكن التعرف عليهما من الدرجات 
النغمية الموسيقية الكاملة. أطلقا عليهما «ألحان ملء الفجوة» وعنلهاعمم 11ة1-مصمع 
و«دألحان النغمة المتغيرة» 5غ6ذ76100 عأامص-عصنعصددكه . وتشتمل «ألحان ملء 
الثغرات» فى العادة على قفزة كبيرة تسير فى اتجاه زيادة الدرجة الصوتية: 
تعقيها سلسلة متتابعة من الفواصل الإسظية القريبة التي «تملأ» الفراغ أو 
الفجوة من خلال تقديمها لمعظم النغمات التي تم تخطيها أو تجاوزها من 
قبل. من الآمثلة على مثل هذه الدرجات النغمية الصحية لحن «فى مكان ما 
فوق فوس فزح» 5075منة] :2009 معط" عدره5 . ا 

وحيث تقدم كلمة «في مكان ما» عنعط:ووددهة فراغا خاصا بأوكتاف 
(جواب) 7" 6«هاه0 أوليا أو تمهيديا يملأ بعد ذلك من خلال المقطع الثاني 
في هذا اللحنء ويعتبر العكس أو القلب لهذا النمط من التنويعات الشائعة 
عليه حيث يعقب الدخؤل المتخفضن الذي يحدت في البداية ظهور فواضل 
مرتفعة متصاعدة داخل الحدود الخاصة بهذه الفجوة الموجودة. 

ويعتبر «لحن النغمات المتغيرة» إحدى الحالات التي تقوم فيها النغمات 
اللسسيقية البنافية لقب بتكو قط جفية كه لك مزع النقية الفا ولا 
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النغمة الأساس) إلى النغمة الحساسة, وإلى النغمة الثانية. ثم يعود يعد 
ذلك إلى النغمة القرار. وفي حالة الدرجة الصوتية قد يكون شكل هذا 
اللحن هو ,0,8,2,0 . ويمكننا رؤية مثل هذا النمط في عدد كبير من 
الأعمال الكلاسيكية؛ ولكن المثال الشهير على ذلك هو ذلك اللحن الذي 
كان مفضلا في الحرب العالمية الأولى: والذي كان اسمه «آنسة من أرمنتايرز» 
5ك ناماع مكلخ حدمت ع1اءوتهدمعء8120: وتبداً إحدى التنويعات الشائعة لهذا اللحن 
بالنغمة بعد الثالثة من خلال هذه الصيغة,8,آ,5,2 أو (,ظ,ط,,8) . لكن هذا 
النمط دائما ما يكون هارمونيا من خلال تتابع التآلف النغمي الذي يتحرك 
من النغمة الأساس (القرار) إلى النغمة المهيمنة, ثم بعد ذلك من النغمة 
المهيمنة إلى النغمة الأساس. 

قد لا تكون هذه البنية واضحة؛ وذلك لأن الألحان عادة ما يتم تكوينها 
على نحو متدرج (هيراركي): كما أن الأنماط الأساسية قد يتم تحديدها 
فقط من خلال عملية من التحليل الاختزالي. ونجد مثالا على هذا التحليل 
في ذلك التفتيت الذي قام به «روزنر وماير» لأحد ألحان موتسارت. كما 
يعرضه الشكل الرقم (2/8). ففقط عند المستوى الآكثر اختزالية ءالاعنالع1 
(السطر ©) يصبح التتابع الخاص للنغمة المتغيرة واضحا. 





شكل رقم (2/8) 
ويوضح الشكل التحليل المختزن لجزء من رباعية للأوبوا 000 لموتسارت من مقام 7 الكبير 12370. 
ويمثل السطر الأعلى اللحن المكتمل كما كتبه موتسارت وعند المستوى الأول من الاختزان (0) 
يتكون اللحن من أنماط موسيقية صاعدة وهابطة:؛ وعند المستوى التالي (5): تعمل النغمات 
الصاعدة والهابطة على خلق ثنائيات مكملة لبعضها البعض. كما يظهر «نموذج أولي» للنمط 
الخاص بلحن النغمة المتغيرة (8,6,5,5) عند المستوى الثالث ). 
المصدر: عنزع1/1 لسة "تعدوهخ]1 
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لم يزعم (روزنر وماير) أن هاتين الفئتين من الدرجات النغمية الصحيحة 
أو المكتملة »هنا تستنفد كل الاحتمالات الخاصة بالبنية اللحنية؛ ولكنهما 
بدلا من ذلك. استخدما هاتين الفئتين لتوضيح الحقيقة التي مفادها أن 
التقاليد القوية هي من الأمور القابلة لأن نحدد مواضعها الخاصة؛ على 
رغم أن هذه التقاليد قد تكون متعلقة على نحو خاص بالموسيقى الغربية. 

إن كل فئّة من هاتين الفئتين يمكن تفسيرها سيكولوجيا على أنها تخلق 
حالة من التوتر الذي يتم تصريفه بعد ذلك. إن لحن «ملء الشغرة» يخلق 
هاوية أو فجوة واسعة نستمتع بعد ذلك بها ونحن نستمع لعملية مرورهاء أو 
انقضائهاء ومن ثم نشبع رغبتنا التي تسعى دوما نحو الإكمال أو الفلق 
عتتاوماء. أما المتوالية أو المتتابعة الخاصة بالنغمة المتغيرة فيفترض أنها 
ستميل نحو الابتعاد عن القاعدة الآمنة الخاصة بالنغمة الأساسية ثم إنها 
تعود اليها بعد ذلك. أما متتالية النغمة المتغيرة: فتصل إلى حالة من الابتعاد 
عن ثم بعد ذلك العودة إلى «القاعدة الآمنة» الخاصة بالقرار أو النغمة 
الأساسية. 

عند المستوى الآكبر مقارنة بهذا المستوى يمكن تحليل شكل 
السوناتا 2 في ضوء عملية خلق التوتر ثم إبعاده أو التخلص منه. ووفقا لما 
ذكره كاميان «وندة1 (1980) تبداً السوناتا بشكل نموذجي بمرحلة تسمى 
العرض 600510052 وهي مرحلة تضفي أو تنقل حالة من الاتزان السيكولوجي» 
ثم إنها بعد ذلك تتحرك نحو مرحلة من التطور أو الارتقاء يتم فيها تقديم 
الصراع والتوتر المرتفعين. ثم تنتهي أخيرا بالتخليص «وننهانهنمهم 09 أو 
المقطع الختامي من اللحن 02004. الذي يتم من خلاله تقديم التصريف 
الانفعالي للاضطراب الكبير السابق. 


الشوافق والشغافر ععمدده2155[ لمه ععمقمهمكمه6 

عندما تعزف نغمتان موسيقيتان 20165 معا في الوقت نفسه؛ يميل جانب 
مهما إن الاندماك سهولة, ويشكل شارموت يكرا دالغات ضوقة متراشدة 
95 01250132 بينما يبدو جانب آخر منهما متضاريا ومحدثا صوتا غير 
مار شعي الساكن كي يعالة الوطجاف العبيظة وانظية يكين التلروبالقرافق 
والسافروسباشرا عن نشويهيد»#فالتردداك اللصونية شديدة الشر من 
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بعضها البعض والتي تتردد أصداؤها على نحو متطابق هي أصوات متوافقة 
مع بعضها البعض. والأمر صحيح أيضا بالنسبة للأصوات التي يتم المباعدة 
بينها على نحو كبيرء بحيث لا يحدث بينها أي صراع سمعي. 

أما التنافر فيحدث عندما تكون النفمات قابلة للتمييز بينهاء لكنها 
تكون أيضا قريبة جدا بعضها من بعض بحيث تبدو كأنها تتنافس أو تتداخل 
مُعَا تعضها البفطن + وتحدت أعنوا 'نقطة من "الكناظر هخدما تكون نسمة 
الفرق بين النغمات 4 في التردد. وهي نسبة أقل بالضبط في مقدارها من 
نصف النغمة عممانصسهو 00 , 

تصدر الآلات والأصوات الموسيقية نغمات 10265 مركبة. وهي نغمات 
تغقد إلى حل .ما المادة الكلية للتواقق: فعندما تغرف ثعمة على آلة موسيقية 
يتم إطلاق المجموعة الكلية من النغمات التوافقية وعهه) :7ه أو الأصوات 
الجزئية كلةناتدم إضافة إلى النغمة الأصلية. وعندما يرتبط التردد الخاص 
بنغمتين معا فيما يشبه النسبة الرياضية البسيطة وأهدطنهص ءامصنه التي 
(تتضمن أرقاما صغيرة صحيحة) تكشف الأصوات الجزئية عن درجة عالية 
من التطابق أو التوافق. ويحدث نتيجة ذلك أن تسمع النغمتان على أنهما 
متمازجتان بشكل هارموني إحداهما مع الأخرى. أما عندما ترتبط النفمتان 
5 إحداهما مع الأخرى من خلال نسبة مركبة تتطلب سبعة أرقام أو 
اككرو كان الآصدوات العرج امل بعصها مع بض بظررفة ضيه من 
أجل إنتاج (أصوات أو ضربات) خشنة غير سارة. 

إن أبسط نسبة بين نغمتين هي 2:!؛ وهي ما نطلق عليها اسم «الجواب 
أو الأوكتاف». وحيث إن هذه الشسية إنما تكون مز خلال المكداففة الخاصة 
للتردد الصوتي الأساسي؛ فإنها ستكون متفقة تماما مع الصوت الجزكي 
الأول من النغمة الأكثر انخفاضاء ومن ثم ستسمع بشكل طبيعي تماما على 
أنها فاكقة الهارمونية (شديدة الهارمونية: في الحقيقة: بحيث نعتبرها 
مماثلة للنغمة الأصلية نفسها وتشير إليها بالحرف الهجائي نفسه). 

يعتبر الأوكتاث متوافقا نغميا في كل الثقافات؛ وهو له جاذبيته العالمية 
الشاملة لدوحة الابحس كقران التعارت:قن اهرك ما يدل على رفيا 
هليف «الامجحانات القن قد شروظيا مو ترود بجية لايق مها إلى 
النغمة المرتفعة أو البعيدة نفسها بمقدار أوكتاف واحد لصة 1اءهاء812 
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3 ,50105618 وتشتمل المسافات أو الفواصل كلة هام 417 شائعة 
الاننتخداء .شن الموسيقى القربية على غلاقاث رياضية بسيطة على شحو 
ملائم بين الترددات الخاصة بهاء ولذلك فهي تبدو متوافقة. وتشتمل المسافة 
الخامسة على نسبة 3:2: والرابعة على نسبة 4:3: والسادسة على نسبة 25:3 
والثالثة الكبرى 4: 5: والثالثة الصغرى 5: 6. 

وكل من هذه المسافات عبارة عن تآلفات نغمية متجانسة نسبياء مقارنة 
مثلا بنصف النفمة أو نصف التون (زوج النغمات المتجاورة على لوحة مفاتيح 
البيانو). أو مسافة الرابعة الزائدة 2 «التريتون 20:056» (ثلاث نفمات 
صحيحة أو ستة أنصاف نغفمات منفصلة).: وهذه الأشكال الأخيرة (ال 
«نصف تون» والرابعة الزائدة) يمكن التعبير عنها فقط من خلال النسب 
الخاصة بالصورة المزدوجة للأرقام: وهي تميل إلى أن تكون صورة متنافرة 
إلى حد ما. (انظر الشكل 3/8). 


1/1 2/1 








فرق التردد (أنصاف النفمات) 
شكل (3/8) 
ويوضح التوافق الخاص بأزواج النغمات 70065 المركبة كما حسب نظريا من خلال الدرجة المشتركة 
هارمونيا بينها (الخطوط) وكما حدد عمليا من خلال التقديرات التي وضعها المستمعون لها 
(الدوائر). 


على كل حال؛ فإن التجانس الموسيقي يعتمد على التعلم الثقافي وكذلك 
على التوافق الفيزيقي. كما تتغير درجة القبول لأنماط المسافات وأنماط 
التآلفات النغمية المختلفة أيضا عبر الزمن. فمنذ قرون قليلة مضت؛ كانت 
المسافة الرابعة تعتبر هي الأكثر توافقاء بينما كانت المسافة الثالثة تدرك 
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باعتبارها متنافرة إلى حد ماء ولذلك نادرا ما استخدمها المؤلفون الموسيقيون. 
أما اليوم. فنحن نستمع للمسافة الثالثة باعتبارها مرتفعة التوافقء بينما 
تظل الرابعة في حاجة إلى نوع ما من أنواع الحل أو التصريف؛ وأحد 
احتمالات هذا التصريف يكون من خلال الحركة فى اتجاه المسافة الثالثة. 

ويمكن اختبار هذا الأمرمن خلال عرف الثقية © التزيسلة عتمم عط 
© بالتعاون مع النغمة 7 الأعلى منها على البيانو. ثم نلاحظ بعد ذلك هذا 
الاسترخاء لحالة التوتر الخاصة بنا عندما يتم تغيير النغمة 7 نزولا إلى 
النغمة 5. الشىء اللافت للنظر أنه فى الموسيقى الخاصة بأيامنا هذه 
تدرك المسافة الثالثة على أنها الأكثر كار ة مقارنة بالمسافة الرابعة, 
هذا على رغم أن المسافة الرابعة هي الأكثر توافقا من الناحية الفيزيقية. 

وهذا صحيح على الأقل مالقنيية للكردوات العالية. وذلك لأنه بالنسبة 
للنغمات,. والآلات الأكثر انخفاضاء تعتبر المسافة الثالثة قريبة نوعا ما من 
إحداث الراحة أو الشعور بالسلوى لما تميل أصداؤها إلى التردد على نحو 

ولذلك يستخدم المؤلفون الموسيقيون المسافة الثالثة باقتصاد شديد أو 
في القسم الخاص بنغمة الباص. يتعلق تحول آخر في الإدراك الموسيقي 
بالمسافة الرابعة الزائدة: التي تقسم السلم إلى قسمين.: وقد اعتبرت المسافة 
بين © و8 منهداه شيئًا بغيضا في العصور الوسطى. وقد أطلق على عملية 
العزف غير البارعة هذه لقب «الشيطان في الموسيقى» عأقتادط صذ كنا[ و0180 . 
وقد كان عازفو الموسيقى الذين يعزفون في الكنائس وهم يشعرون بالآلم 
يبذلون جهدا هائلا لتجنبها. 

على كل حالء فإن الموسيقيين المعاصرين لايشعرون بمثل هذا المقت 
نحو المسافة الرابعة الزائدة «التريتون». وعلى رغم أنها تبدو متنافرة في 
ذاتهاء وتقع في منتصف الطريق بين المسافتين الرابعة والخامسة: ومشتملة 
على نسب تردد مركبة؛ فإنه يمكن تصريفها على نحو من خلال تحويل 
النفمتين الخاصتين بها إما إلى نصف تون أكثر بعدا أو بمقدار «نصف تون» 
أكثر قرباء وعلى نحو مفصلء مما ينتج عنه تتابع من التآلفات النغفمية 
مثير للاهتمام. 

إن هذا يلقي ضوءا كاشفا مرة أخرى على المبدأ القائل بأنه ينبغي 
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استثارة التوتر أولا قبل أن يتم الحصول على المتعة عندما يتم التخفف من 
هذا التوتر. فليس من الممكن في الواقع أن نستمتع بالتوافق دون قيامنا 
بنثر مقدار معين من التنافرء هنا وهناك؛ من أجل بناء أو تكوين حالة معينة 
من الإثارة. 

إن تاريخ التذوق والتأليف الموسيقي تاريخ يشتمل على قدر متزايد من 
نسبة التنافس (كما يقاس من خلال شروط فيزيقية) مقارنة بالتوافق: ومن 
ثم فهو تاريخ قد أنتج قدرا أكبر من الإثارية. على نحو متزايد . وبالأحرى, 
فإن الأمرهنا شبيه بحالة مدمن المخدرات, فالمستمع الحديث؛ ربما يتطلب 
الأمرمنه قدرا أكبر من المثير أو المنبه كي يحدث لديه الأثر السابق نفسه0 . 

خلال قيامه بدفع التركيب الخاص بالموسيقى: خطوة إضافية أبعد 
من أسلافه؛ يكون المؤلف الموسيقي معتمدا على المعرفة الثقافية التي ساهم 
بها كل المؤلفين الموسيقيين السابقين. فالناس الذين تمت تنشئتهم من خلال 
موسيقى موتسارت يستمعون إلى موسيقى ظاجنر باعتبارها عالية التنافر, 
والذين يجدون راحتهم مع هاجنر قد يظلون يستمعون لموسيقى بيرج 41) 
6 باعتبارها موسيقى متنافرة: وهكذا . 

ويبدو أننا نصل مع موسيقى شوينبرج 5000600618 المنضوية تحت نظام 
الاثنتي عشرة نغمة 7" إلى أقصى حدود التركيب الموسيقيء لكن من منا 
الذي يعرف ما الذي لم يبتكر بعد حتى الآن في هذا المجال. 


القطاع الذ هبي دمناءء5 001065 ع1 

كان اليونانيون القدماءء على الأقل منن أيام فيثاغورث؛ واعين بمبداً 
اقوافق ولاس وبالأساس الرياضى ل#جويعاولوا ريما من خلال الشاعني 
أن يطبقوا فكرة النسب التامة أو المسخيفة 5 انع ]2 على الفئنون 
البصرية والعمارة. وقد اعتقد أغلاطون أن هناك قيمة فنية كامنة في 
القطاع الذهبي. والقطاع الذهبي عبارة عن علاقة بين خطين. بحيث تكون 
القبنية ييخ لحكل الأقدين والغط الأعلول نايها مسارية للمسيقيون قط 
الأطول ومجموع الخطين (الأقصر والأطول) معا. وعلى رغم أن كفاءة هذا 
الوا عن الأخور الشكر نك كريا ك محال القدوع المسرية كن يدل 
محاولات 'كفانجةه إلى اللدياة فى محال المرسديقى: 
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وقد بين هوات 51026 (1984) أن المؤلف الموسيقي ديبوسي 55 قد 
دمج هذا المبدأ الرياضي في الكثير من أعماله (حدث هذا على سبيل المثال 
في بنية الفاصلة (أو المازورة) الخاصة بحركاته الموسيقية). والأمر الواضح. 
هو آن «ذيبوسى» قد اعتقد أن.هذه الخيلة الرياضية المبهمة قن تصفى 
عمالاً إضاه] على وؤلكاته: ْ 

وعلى رغم النجاح الذي لا شك في أن «ديبوسي» قد حققه كمؤلف 
موسيقيء فإن القليل ممن يستمتعون بأعماله يمكنهم التعرف بشكل واع 
على هذه القطاعات الذهبية فيما يستمعون إليه. وليس هناك في الواقع 
أي مبرر جيد لافتراض أن هذه البنية تعزز الجودة الخاصة بموسيقاه من 
حاكل الابشعاية اللاتهورية النقاضة بالجدهور , 

إن السب الرياضية الس كنف حلف التواطق والقاهر كينا تحرف كيرا 
الشاحة بالمدوك على نصو اككر مباشرة وطبيدية اككر مساق مبصليع أن 
تفعل ذلك تلك المثل الأفلاطونية المفترضة. 

مومذم كانه كي .ظل عياب كواهد | فلع يقيفي )انم عرض امك 
المثل الأفلاطونية لا تساهم أدنى مساهمة في المتعة الموسيقية. 


علا قات مفاتيح السلالم المو سضية دمنادده0) داع نرعك]1 

تمثل العلاقات بين مفاتيح السلالم الموسيقية نوعا من البنية العميقة 
تناع تماد مرععل التي ريما كان لها أثرها الانفعالي الواضح في المستمع. 
ويبدو أن بعض ال مؤلفين يرمزون المشاعر والآفكار المرتبطة بعضها ببعض؛ 
من خلال مفاتيح سلالم متقارية. 

كر دن التترورميكى البزابة لمشي كرف رهظ وقا فم العلالة 
الموسيقية بعضها ببعض. لقد ذكرنا أن السلم الغربي للموسيقى يتكون من 
مجموعتين تتكون كل منهما من أربع نغمات؛ وكل نغمة منفصلة عن الأخرى 
بمسافات تتبع النمط الذي يأخد الشكل التالي ءدمانصهءد-ءمه:-ءم10؛ ويمكن 
استخدام النصف الذي يقع عند القمة (النصف الأعلى) في أي سلم موسيقي 
لتكوين قاعدة (أساس) لسلم آخر جديدء يمكن أن يبدأ (وهو يأخذ اسمه 
من ذلك) من النغمة المهيمنة #مممتددقك الخاصة بالسلم السابق. 

ويتجرف أسظ مكال هذا من مقفاح السلم 6 (كل التقبات البيضاء فلن 
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البيانو) إلى 6 (النغمة المهيمنة في السلم ©). ومن أجل الحفاظ على النمط 
نفسه الخاص بالفواصل أو المسافات الموسيقية ينبغي أن يتضمن السلم 
الذي يبدأ من 6 نغمة مفتاح أسود واحد (1 متهطة). وإذا كررت هذه العملية 
(بالتحرك من 6 إلى 0) فإنه نغمة مرتفعة مدا ثانية هي ما ينبغي أن 
تضمن في السلم الموسيقي. 

وهكذاء فإن تكوين سلالم من النصف الأعلى ةط مه من المقياس السابق 
يمكن التفكير فيه باعتباره بمنزلة التحريك أو التحويل؛ وفي اتجاه الرفع أو 
الزيادة الخاصة للنغمات. لكن من المحتمل أيضا أن نبتكر سلالم موسيقية 
جديدة بأن نأخذ النصف الآسفل 80025215 من السلم السابق ونستخدمه 
لتكوين قمة سلم آخر. 

في هذه الحالة الأخيرة؛ سيبدأ السلم الجديد من الدرجة الرابعة 
نمه مان؟ التي تقع أسفل الدرجة المهيمنة7) ويشتمل على عملية خفض 
لها. إن كل سلم موسيقي جديد يشتمل على درجة منخفضة أكثر بداخله. 

ولآن هناك خمس درجات نغمية 20:65 سوداء فقط في السلم المعدل 
51 اع ممماء مصاع 1" لمنتو8 3 الفر: بي» فإن عمليات الر: فع عستمء متقط5 أو 
الخفض 512]60128 من الممكن أن تؤدى ست مرات فقطء قبل أن يحدث ذلك 
التقارب أو الالتقاء بينهما على السلم نفسه (وهو الذي يمكن أن يكون إما 
1 متقطة أعلى أو 6 126 أخفض أو أدنى) . 

وهكذاء فإنه إذا كانت مفاتيح السلالم الموسيقية مرتبة وفقا للنسبة 
والتناسب الخاصين بالنغمات المشتركة المستخدمة والخاصة بمفاتيح 
السلالم هذه؛ فإنها ‏ هذه المفاتيح ‏ ستقوم بتشكيل دائرة مغلقة. 

ولقد وضعت السلالم وثيقة الصلة بعضها ببعض متجاورة على هذه 
الدائرة؛ بينما وصفت السلالم المتباعدة بأن بعضها في مقابل بعض. 

ويبدو أن بعض مؤلفي الموسيقى الأوبرالية أمثال جلوك 701101 وفيبر 
ووو 77 وفاجتر اش | هكمو فاضم السلالم اللمنيقية لمكيل 
الانفعالات بطريقة منطقية ملائمة؛ فمثلا إذا كان مفتاح السلم 
© - الخلاص أو التحرر و 6 - الحب و 2 - الشغف أو الحب المتأجج و 
- القلق و5 - الفقدان أو الخسران: فإن ذلك التقريب الخاص بالمشاعر 
السيكولوجية إنما يكون أمرا ملائما من خلال تلك العلاقات الداخلية 
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(الشكل 4/8) 


ويوضح تحليل «دروموند» لترابطات المفتاح في أوبرا «تريستان وأيزولده» لقاجنر. وتظهر الدائرة 
مفاتيح السلالم الموسيقية المرتبة وفقا لمدى التشابه بينها. وتمثل الحروف الكبيرة السلالم 
الكبرىء بينما تمثل الحروف الصغيرة السلالم الصغيرة المقابلة للسلالم الكبرى. أما الطبقات 
الداخلة فتبين طبيعة المادة الأوبرالية التي يستخدم كل سلم مناسب معها. 

المصدر: (1980) 20270تطنئد1 


ذاتها الخاصة بالسلم الموسيقي؛ فالفقدان بعيد جدا عن الخلاص أو التحرر, 
لكن الحب يتقاطع مع الخلاص والانفعال المتأجج كما يبدو أن الانفعال 
المتأجج هذا يكون موضعه المناسب واقعا فيما بين الحب والقلق؛ وهكذا . 
هكذا يمكن المزج بين الانفعالات خلال هذه المفاتيح الموسيقية بالطريقة 
نفسها التي يكون فيها اللون الأرجواني مزيجا من الأحمر والأزرق. ويظهر 
الشكل (4/8) تحليل «دروموند» لأوبرا «تريستان وأيزولده» لفاجنر. وذلك 
بالنسبة للعلاقات بين مفاتيح السلالم الموسيقية والثيمات الخاصة بها. 
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فالمحور الرئيسي (الذي يتحرك من أعلى إلى أسفل الدائرة) محور خاص 
بالعلاقة بين الفضائل الأبولونية المحيطة بالنهار (128) وبين القوى 
الديونيسيوسية ©" المحيطة بالليل 812050) . وتستكشف الأوبرا العلاقة 
السيكولوجية بين الحب والموت؛ فكلاهما يشتمل على نوع ما من تحولات 
الوعي بعيدا عن التحكم الذاتي والأنا الشخصية. حيث يتحرك الحب 
بعيدا عن الفهم البديهي المشترك (ضوء النهار) متخذا اتجاها إنسانيا 
ومبهجا (فيحدث ارتفاع عمتصءم مهمد في دائرة المفتاح الموسيقي) بينما يرتحل 
الليل متخذا اتجاها سحرياء لكنه اتجاه فاتر إلى حد ما (يحدث خفض في 
المفتاح الموسيقي). وذلك قبل أن يتقاربا معا في النهاية في لقاء كامل بين 
الحب والموت. 

لسنا على ثقة بأن ماجنر نفسه كان واعيا تماما بهذه البنية عندما بدا 
يكتب «تريستان وأيزولده». ولكن من معرقتنا بالمقياس المتعاظم 6دهنلسصمع 
لمفاهيمه؛ يمكننا القول إنه غالبا ما كان يؤكد بنوع من التخطيط الشبيه 
بهذه البنية. لقد كتب دائما أعماله الغنائية الخاصة؛ وزعم أن الموسيقى 
كانت موجودة في رأسه بينما كان يقوم بنظم هذه الأعمال. 

وقد كان واضحا أيضا من كتاباته النثرية ذلك التأكيد على استخدام 
تغيرات المفتاح الموسيقي من أجل إبراز تلك الانتقالات الخاصة بالفكر 
والانفعال. إن عددا قليلا من الجمهور هم فقط قد يكتشفون أو يدركون 
بشكل واع هذه البنية الموسيقية الأساسية؛ وذلك من خلال استماعهم للأوبراء 
لكن وعلى رغم ذلك فإن هذه البنية الأساسية قد تكون أحد المبررات التي 
تجعل عددا كبيرا جدا من الناس يجدون هذا العمل الفني مؤثرا على هذا 
النجو الكمية. 


عدم التأكد (أو الحيرة) المقالسة تجامنماءءصنا لهستام0© 

تعتبر نظرية عدم التأكد أو الحيرة المثالية (1971 ,6م:19:ء8) نظرية خاصة 
حول التذوق الموسيقي /'"). وقد حظيت هذه النظرية ببعض التأييد التجريبي. 
ووفقا لهذه الفكرة: كن ذلك التمط من التغمات أو الثالفات التمية الذي 
وكن العرو يه يشكل كاد سيكرن مماة رقيو عكر امسا كما اناك 
التقمات والقالقات النهمية التى لا يمكن الشيؤ يها أو كوضها متعون أيكنا 
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مملة (أو على الأقل مثيرة للاضطراب والإزعاج إذا كانت مقحمة بدرجة 
كبيرة دون مبرر). ويتم الحصول على المتعة الموسيقية عند النقطة الوسيطة 
بين الحالتين السابقتين (التوقع / عدم التوقع). حيث يكون المخ لدينا منهمكا 
في اكتشاف البنية وتوليد الفروض حول الصوت الذي قد يحدث بعد ذلك, 
بحيث لا يكون هذا المخ قد وقع بعد في براثن الإرهاق أو التعب. 

ووفقا لهذه النظرية؛ فإن الإثارية المعرفية الخالصة؛, والخاصة باكتشاف 
معنى خاص من متوالية صوتية» هي أحد المصادر الكبيرة للمتعة الخاصة 
التى نجنيها من استماعنا للموسيقى: ويضاف إلى هذا المصدر أيضاء ذلك 
الحددى الفا بتصريف التآلفات النغمية المتنافرة. 

تفسر هذه النظرية بعض الأشياء المثيرة للاهتمام الخاصة بالتذوق 

الموسيقى المركبة الموسيقى البسيطة 


+ التفضيل 


الاستمتاع المو, 


سيقي 





عدم التة م لتفضيا 
عدد مرات السماع (الألفة) 
شكل (5/8) 

ويوضح العلاقة المفترضة بين التذوق الموسيقيء والألفة والتركيب. حيث يحدث الاستمتاع الأقصى 
عندما تكون الحيرة أو عدم اليقين عند حدها المثالي (أي الموسيقى التي لامعنى لها تماماء ولا هي 
متوقعة أو يمكن التنبوٌ بها تماما). 
الموسيقىء. ومن بين ما تفسره تلك الحركة نحو التركيب التى حدثت على 
مدار التاريخ أو داخل خبرة التعلم الموسيقي الخاصة بأي فرد. وكذلك تلك 
تصبح هذه المقطوعة مألوفة على نحو كبيرء ومن ثم تصبح عملا مملا. 
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إن هذه النظرية تفسر السبب الذي من أجله يكون ممكنا سماع المؤلفات 
المركبة عددا من المرات يفوق عدد السماع للأعمال البسيطة؛ وذلك قبل أن 
يؤدي الأث رالخاص بالألفة الزاقدة إلى خفضى الاستمتاع الخاص بهذه الأعمال 
المركبة. (الشكل 5/8) 

وتفسر هذه النظرية كذلك تلك الخصال الخاصنة بالشخصية والتى 
فرقيط بالتتضيل الوسيقي» هالتاس الأكقر با هن اللقيرات الحسية يكونون 
أكثر تحملا للتركيب في الموسيقى من الأفراد المحافظين .له اه 6125803 
6 ,تلقتتاعءعاعناج لصة 11116 ,1985 . (وانظر الشكل رقم 6/8). 

فخا الحيرة اأخانية فى الوسيقى اعاسا نسمهما هومغروق من أن 
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غير ومألوفة ١‏ ومألوفة غير ومألوفة ومألوفة 
شكل (6/8) 


(ليبراايون) أو محافظون على اختبار للشخصية: وقد أظهر المحافظون عدم تفضيل أشد للمختارات 
الموسيقية التي انتقيت من قبل باعتبارها مركبة في ضوء اللحن والهارموني 


المؤلفين الموسيقيين يتعاملون مع تنويعات خاصة في الثيمات أو الموضوعات 
الرئيسية المتعلمة ثقافياء وخاصة ما يتعلق منها بتلك التتابعات «النموذجية 
أو النمطية الأولية» لهمنزاء»:ى الخاصة بالنغمات والتآلفات النغمية: والتي 
تشبه ما حدده روزنز وماير من قبل (1982) . 

ويكشف التحليل الخاص للموسيقى الغربية عند أي فترة تاريخية بعينها 
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عن تشابه كبير في أنماط النغمات التي يستخدمها مؤلفون موسيقيون 
مختلفون؛ ومن ثم تشكل تلك القواعد القابلة للتعرف عليها نظاما مألوفا 
يحاول مؤلفو الأعمال الجديدة الانحراف أو الابتعاد عنه. ومن دون هذا 
التشابه الخاص في البنية. سيكون مستوى الحيرة زائدا عن الحد المثالي؛ 
وستكون خبرة الاستماع خبرة باعثة على الضجر أو مسببة للضغوط العصبية 
أكثر من كونها مثيرة للاهتمام أو ممتعة. 

إن عنصر القابلية للتنبؤ (أو التوقع) في المتتابعات الموسيقية جعل في 
الإمكان برمجة الحاسوبات (الكومبيوترات) من أجل كتابة ألحان تتباين 
فيما يتعلق بالخبرة والتركيب الخاصين بها. ومن الممكن استخدام هذه 
الألحان المولدة «كومبيوتريا» بعد ذلك لدراسة الدور الخاص بهذه الحيرة 
(أو عدم التأكد)؛ الذي تساهم به في القيمة الإجمالية المتعلقة بالاستثارة 
الخاصة بالمخ. والخاصة بالاستمتاع بالموسيقى أيضا. وعلى سبيل المثال 
فقد بين نمععمه؟! (1982) أنه إذا أهين بعض الآغراد إلى الحد الذي 
يغضبهم؛ فإن تفضيلهم سيتحول بعيدا عن الآلحان المركبة فيفضلون الألحان 
البسيطة عليها. وأنه إذا فرضت ال موسيقى المركبة عليهم. خاصة بحجم أو 
كثافة مرتفعة. فإن غضبهم سيميل إلى الزيادة؛ بينما يؤدي العزف الهادىء 
للموسيقى البسيطة إلى التخفيف من حدة غضبهم بشكل يفوق ما يحدثه 
الصمت أو السكون. 

وعلى الشاكلة نفسهاء تعمل الموسيقى على تعزيز الأداء الخاص لمهام 
مملة تحتاج إلى «تنبه» معين أو يقظة ذهنية خاصة؛ لكن هذه الموسيقى من 
المحتمل أن تتداخل أيضا مع المهام التي تتطلب انتباها أكثر استمرارية 
(1973 .21 أه وعتكوط) . 

يمكننا اعتبار هذه الدراسات بمنزلة التوضيح المباشر بالمثال لقوة 
الموسيقى وقدرتها على التأثير في انفعالاتناء وكذلك للدور المهم الذي تلعبه 
المعلومات الموجودة خلال حدوث هذا الأثر. وتوحي هذه الدراسات بأن 
الناس يستخدمون الموسيقى خلال حياتهم اليومية؛ من أجل رفع حالة 
الاستثارة في المخ. وكذلك الحالة المزاجية اللحظية الخاصة بهم إلى حدهما 
المثالي» فيتحولون إلى الموسيقى المرتفعة والمركبة عندما يصابون بالملل؛ 
وينتقلون إلى المقطوعات الهادئة والسهلة عندما تكون الظروف البيئية 
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ضاغطة (كما يحدث ذلك مثلا. عندما نحول مؤشر الراديو في السيارة 
عند قيادتها عائدين من العمل إلى البيت في ساعة الذروة أو الازدحام 
الكبير). 

يعتمد الاستمتاع بالموسيقى؛ كما هو واضح؛ على عوامل كثيرة متنوعة, 
بعضها يرتبط بالتتابع الطبيعي لفيزياء الصوت؛ وكذلك تلك الخصائص 
المميزة لنظام العمليات السمعية الداخلية لديناء بينما يكون بعضها الآخر 
فطريا وملازما لتكويننا الغريزيء أما البعض الثالث فيعتمد على التعلم 
والخبرة وعلى الشروط السائدة في البيئّة الاجتماعية. 

إن أي محاولة تبذل لفهم التأثير الملحوظ الذي تمارسه الموسيقى في 
انفعالاتنا. وفي عقلناء ولا تضع في اعتبارها كل هذه العوامل هي محاولة 
محكوم عليها بأن تكون محاولة ناقصة أو قاصرة. 
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المؤدون: تحديدا: بحكم عملهة: مخط أنظازر 
الجمهور العام؛ وغالبا ما يُتظر إليهم على أنهم 
كائنات مهيبة أو مقدسة, فمجرد رؤيتهم: ولمسهم, 
والحصول على توقيعهم يمكن أن يحدث خبرة 
«إثارية» متميزة لدى معجبيهم المخلصين. كما توجد 
تكهنات كثيرة حول طبيعتهم الشخصية. وحول 
أسلوب حياتهم: وأمورهم الخاصة المتعلقة بالحب 
والزواج والطلاق: ويتم تناول هذه الجوانب بواسطة 
وسائل الإعلام والجمهور العام أيضا من خلال 
إحساسات خاصة ملؤها الإعجاب الشديد؛ وكذلك 
الحسد والرهبة. أي نوع من البشر هم حقيقة؟ 
وما الشخوط النخاصية الح يكون هليه أن 
باجديماة ا 

رأينا في الفصل السابع أن ممثلي الكوميديا 
غالبا ما يبدون في حالة من الوحدة والاكتئاب في 
خياكيم الخاح ةو فى خاشفها المدرزات الممكنة ليذه 
الحالة. أما الآن فنضع في اعتبارنا هذه القضية 
الخاصة يما إذا كانت أنماط المؤدين الآخرين 
(الممثلين؛ المغنين؛ الموسيقيينء. والراقصين) لديهم 
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أيضا بعض المشكلات الخاصة في عمليات التكيف النفسي والاجتماعي. 
حيث يعتقد بعض الناسء ومنهم أيضا بعض ال محللين النفسيين المحترفين؛ 
أن الفنانين المؤدين هم غالبا مجموعة من الأفراد سيئي التكيف اجتماعياء 
وأنهم غير ناضجين واستعراضيون: وأنهم لم يشبوا قط عن الطوق على 
نحو ملائم: أو أنهم مجموعة من العصابيين المنغفمسين في برنامج خاص 
للعلاج الذاتي. وقد يقول آخرون عن هؤلاء المؤدين إنهم يبدأون حياتهم 
بشكل سوي أو طبيعيء بل حتى كأفراد جذابين وموهوبينء لكنهم ينهونها 
في حالة من الاضطراب الواضح: بسبب تلك الضغوط الفريدة التي تفرض 
عليهم أو يتعرضون لها بحكم مهنتهم وأسلوب حياتهم. ويظل آخرون 
يعتبرونهم محظوظين, متزنين على نحو جيد؛ إنما يظهرون كعصابيين فقط 
بسبب كمية الانكشاف الذاتي عتداوه1ء1015ء5 الذي يتعرضون له نتيجة لذلك 
الاهتمام الكبير الذي يتلقونه من وسائل الإعلام. وفي ضوء هذا الرأي 
الآخيرء لا تعد المشكلات الشخصية للمؤدين بأي حال من الأحوال أكبر من 
تلك المشكلات الخاصة بأي شخص آخر.ء كل ما في الأمر هو أنه يتم 
تسليط الضوء على هذه المشكلات الخاصة بهم على نحو قويء وذلك لأنها 
هذه المشكلات تجعل المؤدين أكثر إثارة للاهتمام. وأخيراء فإنه يمكننا 
القول بأن سلوك المؤدين يبدو غريبا ولافتا للأنظارء لأنهم يكونون عادة 
متحررين نسبيا من القيود الاجتماعية, تلك القيود التي تكف أو تمنع 
التعبير الذاتي في مهن أخرى أكثر محافظة كتلك الخاصة برجال السياسة 
وأيضا الخاصة برجال الدين. ولنبدأ هذا الفصل بالنظر بشكل أكثر تفصيلا 
إلى بعض الفروض المتعلقة بطبيعة المؤدين وطبيعة مشكلاتهم الخاصة أيضا. 


الشز عمة 8١‏ سقعر اضسية دددنمه60أطتل:] 

تقول إحدى نظريات التحليل النفسي حول سلوك المؤّدين إن لديهم 
حاجة غير ناضجة «للاستعراض» أمام الآخرين. فلآنهم حرموا من الاهتمام 
والإطراء الكافيين من جانب الوالدينء والكبار عامة خلال طفولتهم: فإنه 
تتولد لديهم حاجة غلابة لا تنتهي للبحث دائما عن القبول أو الاستحسان 
الاجتماعي. وهذا ما يتجلى على نحو خاص خلال الأداء. 

فعمليات الظهور على خشبة المسرح: إذن. هي بمنزلة الامتداد لتلك 
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الرغبة في الاهتمام والتي يمكن أن نشاهدها لدى طفل يقول لأبيه «أبي, 
انظر إني» ولك قبل أن يخطلس في سناع للسياحة..قفي السالتين يكون 
الاستحسانهو المطلوت» .وقد يفكننا مشاهدة سلوك ممائل إلى حجن نا 
لدى بعض القطط التي تلوك ذيلها جيدا عند البلوغ حتى تكاد تجرده تماما 
من الشعر من أجل لفت الانتباه إليها. 

ويؤكد علماء الإيثولوجيا (والأطباء البيطريون) أن هذا السلوك يمثل 
غريزة امتصاص غير مفرغة: ربما كانت ترجع إلى خبرة غير كافية أو 
ناقصة في الرضاعة من صدر الأم. فالغرائز التي حرمت من الاكتمال في 
الحياة المبكرة» قد تصبح ملحاحة الطابع على مدى الحياة. 

والأمر الذي لا شك فيه. حقيقة: أن العديد من المؤدين كانت طفولتهم 
مليئة بالمشكلات: وقد كان عليهم خلال تلك الطفولة أن يكابدوا من أجل 
الحصول على الاهتمام والعطف. فمثلاء وصف بيتس (1986) الخلفية 
الأسرية للممثل «داستن هوفمان» هذا الذي كان طفلا نحيفا. صغير الحجم, 
كما كان يضع دعامة لتقويم الأسنان في فمه لمدة وصلت إلى ثماني سنوات. 
وقد كان أخوه الأكبر منه شديد المهارة والتمكن من الألعاب الرياضية: مما 
جمله بشعربالتقض. وطندما وصل إلى فين الكائية عشرة كانت أسبرته كن 
غيرت البيت أو محل الإقامة ست مرات: مما جعله يشعر دائما بأنه «الولد 
الجديد» فى المدارس وبين الجيران. لقد كان عليه أن يكون دائما مستعدا 
لأن يوا جه رتجاج السخريات المهينة التي كانت تنطلق من الأطفال الآخرين 
حول شبكله النشاريكيء :كفب كاقوا تقزلون طفه مكلا إن انف الكبير وضيمية 
سريعتي الدركات تجمله شبيها بغار 

والدلالة الموجودة هناء كما صدق عليها هو نفسه. هي أنه قد أصبح 
ممثلا من أجل أن يواجه بنجاح مشكلات الطفولة هذه. وأيضا من أجل أن 
تعس ها الكثبر مما يحتاع إليه مو امتراف ري زمن البسين عليه أن 
نجد أمثلة كثيرة لمثل هؤلاء المؤدين الذين مروا بخبرات طفولة غير سعيدة: 
الذين يتفقون مع هذا النمط الخاص بداستن هوفمان. 

على كلوكإ ها وطن تقطو اال وونكتها الم تجن البيكانه] كد صروا 
بخبرات مماثلة. ومع ذلك فقد أصبحوا مهندسين ومحاسبين عندما كبرواء 
ومن ثم فإن مثل هذا النوع من المادة الخاصة بتاريخ الحالة قد يكون نوعا 
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قاصرا من الناحية العلمية. 

هناك بعض البحوث التي يبدو أنها تؤكد أن المؤدين هم أصحاب 
شخصيات تتسم بوجود النزعات الاستعراضية لديهم على نحو مميز. وقد 
أنتج فريدمان هددصلء:1 وزملاؤه (1980) استبيانا لقياس التعبيرية الانفعالية 
غير اللفظية ذوعمءزووعء2م»ء 21دهناهمء لدطع-دمم: وهو ما أطلقوا عليه 
لأغراض الاختصار اسم «اختبار الكارزما» ؤوع] ددموتتهطه . وقد وصف هذا 
الاختبار على أنه يقيس القدرة على «نقل الانفعال والشعور بالإثارية وإثارة 
الآخرين»» ويستخدم في هذا الاختبار أسئلة مثل «عندما استمع لموسيقى 
رأقضة راقمة ,يصب هل ى اكال بسداكنا شو وكا تن وبيوفكل ووم تند أن 
أعبر عن الانفعال بسهولة عبر التليفون» ومثل: «أعبر عن حبي لشخص 
معين بأن أعانقه أو المسه». وقد وجد أن الدرجات المرتفعة على هذا الاختبار 
ترتبط بشكل موجب مع أنواع عدة من الخبرة المسرحية؛ وكذلك مع إلقاء 
المحاضرات؛ ومع الاحتفاظ بمنصب سياسي. كذلك كانت الدرجات على 
هذا الأحتار مرمطة بالعهاء+رهية بكدية الممرع ركذتا بوجو الدره 
على توصيل الانفعالات. من خلال اختبارات مسجلة على أشرطة الفيديو: 
انيس مور الشارل شير اللففلي: 

أما فيما يتعلق بالشخصية: فقد وجد أن اختبار الكارزما هذا قد ارتبط 
بدرجة 0,52 مع الانبساط: و0.45 مع السيطرة: و0,42 مع التواد: لكن 
أكثر الارتباطات ارتفاعا والذي وصل إلى 60, 0 كان مع النزعة الاستعراضية, 
كما تقاس باختبار جاكسون حول السجل الشخصيى المسمى 061500721 2ه0ما120 
رم لمعه وهكذاء فإنه يبدو أن هناك ما 506 على نحو مشترك بين 
التعبيرية الانفعالية (الكارزم)؛ والقدرة على التمثيل؛ والنزعة الاستعراضية 
بانضارفا كبيكا كمالس مميزة تاشخصية: 

على رغم ما يبدو من وقوع المؤدين تحت سطوة النزعة الاستعراضية, 
فإن هذا لا يثبت أن نقص الاهتمام والاستحسان في الطفولة هو السبب 
في وجود هذه النزعة؛ بهذا الشكلء لديهم. فمن المنطقي على نحو ممائل 
أن تجاول فاكلين .إن النزعة الاستعراطبية إننا تتم قيجة لهي اللذئ 
يتلقاه الطفل عن سلوكه المسرحي خلال طفولته. بمعنى آخر. قد يكون 
الزذوق شاعركرا رطلى فصوي كر جد فى بعيا قم ] اسلو يقير نويه 
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المتحفظ يجلب لهم مكافآت الاستحسان من الوالدين والآخرين المحيطين 
بهم؛ ومن ثم يصبح هذا السلوك معززا ومعتادا لديهم. 

إن مثل هذا الفرض النابع من نظرية التعلم الاجتماعي هو بالفعل 
مناقض للفكرة النابعة من نظرية التحليل النفسي (فكرة الحرمان). ومن 
الصعب أن نجد طريقة لاختبار هذين الفرضين والحسم بينهما في الوقت 
نفسه. ولكن أيا كان الأمر. فهناك مبرر لأن نعتقد أن كلا الفرضين قد 
يكون خاطبئًا . فعلم وراثة السلوك, وهو علم حديث يستخدم المقارنات بين 
التوائم؛ يجعل من الممكن تجزئة التباين الخاص بالشخصية إلى ثلاثة مصادر 
أساسية هى: المصدر الوراثى. والمصدر الخاص بالبيئة الأسرية المشتركة, 
ثم تلك المؤثرات البيئية الأخرف. 

ويعتبر أسلوب التربية الوالدية غ51 لمامع:دم بقدر ما يكون متسقا 
داخل الأسرةء واقعا ضمن الفئة الخاصة بالمصدر الثاني من مصادر التباين؛ 
ومع ذلك فإنه لا يبدو أن له تأثيره المهم في ارتقاء الشخصية حيث يبدو أن 
الشخصية تتحدد معالمها بواسطة حوالى 50“ من العوامل الوراثية وحوالى 
6 مع الملياتالبيكية الح لأ كون هالوفة زأو مشكركة) بالسبية لأعغضاء 
إحدى الأسر (1206,1989) . وقد تشتمل هذه العمليات الأخيرة على المؤثرات 
الهرمونية السابقة على عمليات الولادة على المخ. وكذلك ترتيب الطفل بين 
إخوته. إن المسألة كلها معقدة. وتعقيدها ينبع من حقيقة أن الآطفال غالبا 
ما ينظرون إلى إخوتهم على أنهم يحظون بالثناء والاهتمام أكثر منهم حتى 
عندما تكون معاملة الوالدين لهم جميعا عادلة وغير متحيزة لأي منهم. 

قد تظل هذه الإدراكات الخاصة للحرمان الاجتماعي والثواب (الذي 
يحظى به الآخرون): تؤثر في نزعة الطفل نحو الاستعراض في المسقبل؛ 
بصرف النظر عن السلوك الفعلي للوالدين. 

إن الاستنتاج الوحيد الممكن هنا هو أن المؤدين يبدون فعلا واقعين تحت 
سطوة نزعة استعراضية؛ لكن أصول أو جذور هذه النزعة هي من الأمور 
غير الواضحة حتى الآن. 


تهوش الضويدة دوزد تقدمء (انامءل1 
هناك فكرة تحليلية نفسية أخرى. تشير على نحو خاص إلى الممثلين» 
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وفحوى هذه الفكرة أن الأداء هو جانب من جوانب البحث عن الهوية. ومرة 
داستن هوفمان من منزلها هذا العدد الكبير من المرات). يصبح الممثل 
مشوشا فيما يتعلق بحقيقته. فمن هو في حقيقة الأمر! ومن ثم يكون 
القنه ل لاجد الأذوا ف سيريس | دشل وبيولة الازوسيمن عبناي اكثر 
وضوحا حول ذاته. لقد قال الممثل «بيتر سيلرز» ذات مرة فى مقابلة معه 
إنه لم يكن يعرف أبدا من هو حتى يضع شاربا مستعارا فوق فمه؛ أو 
وقد قام هنرى وسايمز 5تنزك ي؟* نإتتمع8 (1970) بيدراسة اعتبرت مؤيدة 
لتلك التفسيرات السايقة. لقد فحص هذان المؤلفان المشكلات المتعلقة 
بصورة الذات ععددسنةاءة لدى الممثلين المحترفين. واستخدما فى ذلك 
مقايللات شخصية معمقة و«اءالازعامأ طأمعل: واختبارا إسقاطيا يسمى اختيار 
تفهم الموضوع أوع] امتامععنء ممم عتهدمعط] ”2 واستبيانا لقياس التقدير الذاتي 
«تشتت الهوية» 5ه:115ذل نإإنامء10 أو عدم تحددها. وكان الاستنتاج الذي 
خلصا إليها هو أنه بالمقارنة بمجموعة ضابطة أخرى «تامنع 01اده© من 
رباك امازل والموظقين الإداريين الآتخريق رحد الدى المتكلين شان اكير 
بالتشوش أو «التشتت» في إحساسهم بالهوية. وعندما أعيد اختبار هؤلاء 
الممثلين يعد أسابيع عدة ) خلال فقترة «البروكات» أو التدريبات التى كانوا 
يجرونها استعدادا لمسرحية جديدة. اتضح أن تشوش الهوية قد انخفض 
إلى حد ما. وقد افترض هذان الباحثان أن هذا الانخفاض يرجع إلى أن 
الأدوار التي كان هؤلاء الممثلون على وشك القيام بها قد أمدتهم بهوية 
واضحة أو متبلورة. وهي الخبرة التي كانت مفتقدة لديهم نتيجة للشعور 
ولأن الممثلين يكونون قد فشلوا في تطوير إحساس قوي بالهوية خلال 
طفولتهم: كما يقول هذان الباحثان؛ فإن حياتهم تصبح «سعياء وبحثا عن 
ذلك الأسلوب من الحياة المنااسب لهم». هكذا تبداً عمليات التجريب الخاص 
هى طريقة العيش 7176201 700105 ذات المعنى بالنسبة لهم». (62.م). 
تبدو الفكرة الخاصة يبحث الممثل عن الهوية الواضحة فكرة مقبولة 
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للوهلة الأولى. لكن؛ ولسوء الحظء فإن قضية أخرى مماثلة في إقناعها قد 
طرحت من خلال فكرة مناقضة لهذه الفكرة: فالممثلون فيما تقول الفكرة 
الجديدة يخلقون عن عمد التشوش الخاص بالدور بدلا من تنشيطه أو 
تفعيله كمنهج لمواجهة هذه الحالة أو الخلاص منها. 

فوفقا لهذه النظرية الجديدة» تؤدي الخبرة الخاصة بالقيام بأدوار 
عدة مختلفة إلى انهيار في إحساس المرء بذاته. ومن ثم يصل بعض الممثلين 
إلى حالة يتساءلون عندها متعجبين عمن هم حقيقة. وقد وصف جيرودو 
لم0 (1984) بالتفصيل الصعوبة التي يواجهها العملاء السريون في قضايا 
المخدرات مثلاء عندما يكون عليهم أن ينغمسوا بأنفسهم كلية في قيم 
وأسلوب حياة الثقافة الفرعية الخاصة بالمجرمين التي يقومون بالتحري 
عنهم. هنا ينبغي أن يكون لعبهم للدور مقنعاء وذلك لآن حياتهم نفسها تكون 
معرضة للخطر.ء كما أنهم يتظاهرون بهويتهم الجديدة على نحو عميق 
جداء بحيث قد يعانون من مشكلات في إعادة اكتشاف ذواتهم الحقيقية. 
وقد أطلق «جيرودو» على هذه المشكلات اسم «إجهاد إعادة الدخول في 
الدور» منهته /جمع-عء:. وأحيانا ما يكون هذا الإجهاد شديد القوة بحيث 
يكون الفصام هو النتيجة الناجمة عنه. وقد يكون الأمر كذلك بالنسبة 
للممثلين. «فحصول الممثل على الاستحسان كل ليلة نتيجة لتعبيره أو 
تصويره لسمات وقيم واتجاهات معينة خاصة بالشخصية التي يؤديها. 
يجعله تقريبا غير قادر على مقاومة الحالة الخاصة بالانتقال بهذه السمات 
والقيم والاتجاهات إلى حياته الخاصة ذاتها. وعلى كل حال فإن الأمر 
ليس هو مجرد الاستحسان الذي يلقاه الممثل فقطء ولكن أيضا أن يعيش 
المرء ذاته في الدور أسابيع عدة بحيث يجد الممثل في النهاية أن الفصل 
بين خشبة المسرح:ء وحياته المنزلية هو أمر بالغ الصعوبة». (1973 ,116) . 

عند أقصى الحالات تطرفاء يمكن أن تسمى عملية فقدان الهوية وبشكل 
مناسب باسم الاستحواذ أو «التلبس» (انظر الفصل الثاني). ويتآمر الجمهور 
العام غالبا من أجل ترسيخ حالة تشوش الهوية هذه لدى الفنانين المؤدين 
من خلال التعامل معهم كما لو كانوا هم فعلا الشخصيات التي يمثلونها 
على خشبة المسرح أو في السينما. وأحيانا ما يضعون أو يفرضون عليهم 
قناعا مبسطاء ويطلبون منهم أن يمثلوه في الحياة الواقعية؛ وبقدر ما يكون 
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هذا القناع مختلفا عن ذواتهم الحقيقية, يكون مؤديا إلى إرباكهم أو حتى 
تدميرهم كلية. 

فقد كان يتوقع من «جيمس دين» أن يكون دائما ذلك الفتى الجانح 
المضطربء. ومن «مارلين مونرو» أن تكون تلك الشقراء المشدوهة ذات 
الابتسامة المتكلفة؛ ومن «جون وين» أن يكون دائما ذلك الرجل شديد القسوة 
والخشونة؛ ومن «ماريا كالاس» أن تكون تلك المغنية الأولى (البريمادونا) 
شديدة التمركز حول ذواتها . وأحيانا ما تؤدي مثل هذه الضغوط إلى إلحاق 
الأضرار بالمؤدي» وأحيانا ما تؤدي إلى موته (1987 بلمتدمن) . 

لقد أخن هاموند وإيدلمان سححماءل5 ع لدمسصة]] (1996) على عاتقيهماء 
مهمة دراسة آثار التمثيل في إدراك الذات: وذلك من خلال جعلهما اثنين 
من الممثلين يكملان اختبار 61065 10:97:هم10 (وهو أسلوب يستخدم لقياس 
صورة الذات): وقد تم ذلك خلال مناسبات متكررة وخلال فترات من الأداء 
والراحة. وقد لاحظ هذان الباحثان أن أحد الممثلين (وكانت أنثى) كانت 
شديدة التأثر بالآدوار التي تؤديها فيما يتعلق بصورتها عن نفسها أمام 
الممثل الآخر (وكان ذكرا). فقد وصل إلى حالة من الاستقرار الملحوظ في 
مفهومه عن ذاته عبر هذه الأدوار. وهكذا يبدو أن هناك فروقا فردية فيما 
يتعلق بالمدى الذي يمكن أن يخترق أو ينفذ دور معين يؤديه الممثل إلى ذاته 
الخاصة. وعلى رغم أن عينة دراسة هاموند وإيدلمان لم تشتمل على عدد 
كاف من المؤدين كي يكونا على ثقة من نتاتجهماء فإنهما قد افترضا أن 
طبيعة الدور الذي يؤديه الممثل (كأن يكون دراميا شديد العمق في مقابل أن 
يكون كوميديا من النوع الخفيف مثلا). وكذلك طول الفترة الزمنية التي 
ينغمس فيها الممثل في هذا الدور؛ وأيضا نمط التدريب الذي تلقاه (التدريب 
الخيالي في مقابل التدريب التقني)؛ كلها عوامل يمكن أن تكون مهمة في 
التأثير على احتمالية حدوث التحولات فى الهوية. 

إن امامل الكير الألشر هو يطبيفة السازة جا إذا كان الدور الذي يؤديه 
الممثل مختلفا على نحو جوهري عن ذاته الأصلية: أو أنهما متشابهان إلى 
حد كبير. ضفي الحالة الأخيرة التشابه لن تكون هناك مخاطر متعلقة 
بمفهوم الذات. ويبدو نتيجة لذلك أن المؤدين يعانون من مشكلات خاصة 
بالهوية. ولكن هذه المشكلات إنما يزداد احتمال حدوثها نتيجة للمبالغة في 
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التوحد 55د 6نامء076-10, مع الشخصيات الفنية التى يمثلون أدوارها أكثر 
من كونها راجعة إلى حالة ما من فقدان التوجه «ممنهامء0150:3 ناجمة عن 
خبرات الطفولة المبكرة. 


الأذاء بوصفه ضوعا من العلاج الداقى ادءسادعن كاءد 5ه ععممدسمكمم 
كثيرا ها اقترح اللجللون التتسيون والتقاق شكرة ان الفتانين المؤدين هم 
أشخاص عصابيون منغفمسون في برنامج للعلاج الذاتي: وهذه الفكرة 
متضمنة بدورها في تلك الفكرة القائلة بأن أداء أحد الأدوار من الممكن أن 
يفيد في إعادة الاتزان للمفهوم أو التصور الزاخر بالتهديد حول الذات. 
رفن اللكن أن سعد لعب الدور أيكنا هن الدهيم أو ساتنة هاظفة 
اعتيار الذات. فمثلا. تصور الآدوار التي لعبها سيلفستر ستالون #تعاوع5:11 
ه11 (مثل: روكي ورامبو) رجلا قليل الشأنء لا يمكن تبين كلامه إلا 
بصعوبة؛ يصبح بعد ذلك بطلا. مما قد يغري بربط هذا التحول بحالة من 
الهروب الشخصي من مشاعر بعدم الكفاءة. 
لقد استكشفنا في الفصل السابع تلك النظرية القائلة إن ممثلي الكوميديا 
هم أفراد أصحاب تشوهات خاصة:؛ وآنهم مكتكبون وفي حالة سعي داكم 
لأن يبهجوا أنفسهم بأن يكونوا مضحكين أو هزليين. وقد تم الاستشهاد 
بممثلين أمثال «وودي آلان» و«جون كليز» و«أندرو دايسي كلاي» كأمثلة 
كعاب امؤديق الذين يبدو انهم قل انعمسو في شكل ها من اشكال 
السيكودراما العامة: فكل إحباطاتهم ومشاعر التهديد وعدم الأمان التي 
عاترنيا كاد ضر كا تطلى التارى يعاذا فى بسك راعليهه اد يسكروا ملهه 
هإذ) لقنا بعل آنا السرح والتكاقة هجا وسبافان كطوير يدان بالنسية 
للجمهورء فإنهما لابد أن يكونا كذلك بالنسبة للمؤدين أنفسهم: فهؤلاء 
الؤدون لايد أن وشاكرا فى هذه للناهم على تخو مها اانه 3 لم يكن أكدن: 
وقد فحص فيش وفيشر (1981) هذه الفكرة في دراسة لهما غلى الممظين: 
ركع التديق: الكومندييى وتحظيه وكين وكوك المتكا نا كن هذه 
الدراسة ابماليب عة كترارع نا يبن الحكايات التقوذة مق الخواري 
الشتحصيية لوؤلام دين إلى الشايلات الشكصيية والشحيان بقع الحبر 
لروريفات ثم اعياقات الشخسية. 
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وقد تم إيجاز استنتاجاتهما في ذلك العنوان الخادع لكتابهما المسمى 
«تظاهر بأن العالم مضحك وإلى الأبد» موعدم قصة نإمصصدة 15 10نهى عط لمعاعرم 
٠‏ وقد فيل في هذا الكتاب عن المؤدين الكوميديين إنهم متخصصون في 
إنكار التهديدء أما الممثلون الآخرون فقد كانوا معنيين بكبت فكرة الموت «أو 
الفناء» من خلال الامتداد بالزمن التاريخي إلى الخلف نحو الماضي وإلى 
الأمام نحو المستقبل. وقد افترض أن هذين الشكلين من الإنكار ينشآن من 
خلال المخاوف الشخصية للمؤدين: بينما يساعدون هم أنفسهم الآخرين 
لتهدئة حالات القلق الخاصة لديهم. «إن كل واحد منهما له دوره الاجتماعي 
المؤثر الذي يمكن من خلاله مساعدة الآخرين على مواجهة الكوارث وكذلك 
حاللات الانقطاع الناجمة عن الموت» (218 .م ,1981 ,تعطوة لصه تعطئتط) . 

على رغم أن دراسة فيشر وفيشر هذه كانت مشتملة على مقاييس 
عرض وعلى مجينوضا كامشائطة | رشبا قافا طهر بانعكنا ره اثوها ضح 
المزيج إلى حد ما بين النظرية التحليلية النفسية والبيانات الإمبيريقية 
(الواقعية) فعلى سبيل المثال» تشتمل الدرجة التى استخدمت لإقامة فكرة 
«استمرارية الزمن #زاناتستاوم عدصن1” لدى الممثلين 9 أي إشارة كانت متاحة 
للتاريخ الماضي (مثل: الملك ريتشارد الثالث؛ والثوب الروماني الفضفاض 
التوجا والأزياء في العصر الفيكتوري والمقاعد في القرن الثامن عشر). أو 
إلى المستقبل (مثل ودءعوه1 8101 العصرية أو الحداثة المفرطة. حرب النجوم)؛ 
كالمعابة الايئلة على اعقاو رقع اعون ارورها تومو ة ل ك[ه هذا ١‏ 
يدعو للدهشة؛ وذلك لأن الممثلين مقارنة بالأغراد غير القائمين بأي أداء 
مسرحي يقومون بإحالات وإشارات كثيرة إلى مثل هذه المفاهيم التي 
كن الما وللكان الخاصيق والشون اسرد وذلك :فى اعمال دواانيد 
كتبرة: وف مشائل ذلك ها تتسيرانك كاين الم تقب تينو عيالقا فيا إلني 
حد ماء فقد قالا: «نحن نرى في تركيز الممثل على هذه الثيمة المتكررة نوعا 
من الاقتناع, بآنه أي الممثل جزء من عملية طويلة المدى مغلقة زمنيا 
تتجاوز الديمومة الخاصة بأي فرد بعينه. فأن يشعر المرء بأنه جزء من 
الاستمرارية التاريخية معناه أنه متصل بشيء أكبر في حجمه من الذات 
نفسها. إن هذا قد يضاعفء عند مستوى آخر من افتتان الممثل بحالة 
الاندماج هذه؛ التي تكشف عن نفسها أيضاء خلال بعض التخيلات الدينية 
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الخاصة». 

إن الميكانيزمات الدفاعية السيكولوجية هى دون شك من الأمور المتضمنة 
في الخبرة المسرحية (انظر الفصل الأول)؛ لكن فيشر وفيشر يبدو أنهما 
قد بالغا فى تفسيرهما للبيانات الإسقاطية © الخاصة فى دراستهما. 

أما النتائج الأخرى لهذين الباحثين. على رغم أنها مستمدة من عينات 
اختبارات الشخصية الموضوعية. فقد وجدا بشكل خاص. أن المؤّدين يميلون 
أب أن كوتيا انضرا ضير وافيظا مون مقار نارين الرذين: ونزك هذه 
النتيجة ما سبق أن وصل إليه فيشر وزملاؤه من نتائج (1980) في دراسة 
سنقوم فيما بعد بوصفها. وعلى رغم أن ذلك الإغراء الخاص الذي يدفع 
نحو القيام بعملية تحليل نفسي للمؤدين سواء كأفراد أو كمجموعات. وهو 
إغراء قوي. فإن هناك مبررات عدة؛ تجعلنا حذرين من الوقوع في أسر 
هذا الإغراء. 
قام بها بار وآخرون 82:61:21 (1972). وهناء مرة أخرىء؛ نجد أنهم قد 
استخدموا مزيجا من المقابللات الشخصية المتعمقة والاختبارات الإسقاطية 
كاختبار بقع الحبرلرورشاخ: وربما أيضا قدرا معينا من خيالهم الخاص. 
وقد خلصوا في التهاية إلى أن الحمظين المحترضين كانوا بارعين من الناحية 
وشبه فصاميين إلى حد كبير. لقد كانوا استعراضيين ونرجسيينء: ولديهم 
قدر كبير من العدوان الحبيس أو المكظوم. لقد كانوا أكثر قابلية للانفعال 
السريع الناتج عن مؤثرات خارجية؛ ويسهل وقوعهم في قبضة الضغوط 
النفسية ويميلون إلى إظينان الاق عاى تجو واصيه ولديهم سور عغلية 
غير سليمة أو مضطربة حول أجسادهم. وقد كانت الميكانزمات الدفاعية 
الأشاشية لديهم هي: النكوص «604وو6عء: والإسقاط دمناءءزه:م والإنكار 
لهنمدعك والعزلة ده0هاه15 وتكوين رد الفعل 2000م دمناعمء: . وأخيراء فقد 
كانت الجنسية المثلية إحدى المناطق المرضية الكبرى لديهم» (0.17). 

على رغم أن مثل هذا الوصف قد يرتبط بتلك النتائج الخاصة ببعض 
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نتائج التقارير الذاتية؛ وذلك في بعض جوانبه؛ فإن هناك مبررين للتحفظ 
إزاء هذا الوصف . ويتعلق أحد هدين المبررين بالأساليب المنهجية المستخدمة 
في هذه الدراسة (المقابلات المتعمقة والاختبارات الإسقاطية)؛ فهي منخفضة 
على نحو مزعج في صدقها وثباتها. 

أما المبرر الآخرء فخاص با محللين النفسيين أنفسهم: حيث إنهم يميلون 
إلى رؤية حالات عدم النضج والمرض حيثما نظروا. إن تفسيراتهم هي 
غالبا غير مشجعة:؛ كما أنهم يحددون فئّات أو مسميات تصنيفية تشخيصية 
للسلوكيات التي يمكن أن ينظر إليها أيضاء على نحو مماثلء: على أنها 
إيجابية وتكيفية وإبداعية. وأيا ما كان عليه هذا النوع من التفكير من 
إقناع» فإنه يتطلب أن ننظر إليه بقدر من التشكك . فالمؤدون لهم مشكلاتهم 
وخصوصياتهم طبعاء لكن هناك خطورة ما في استخدام الرطانة أو اللغة 
الاصطلاحية الخاصة بالتحليل النفسي في الحط من أقدار الناس بدلا 
من أن تستخدم في الوصف الحقيقي لسلوكهم. 


هل المؤةون متفضشون ؟ لعا تراك داع دمتعم عد 

هناك فكرة نمطية جامدة واسعة الانتشار حول المؤدين: خاصة الراقصين 
والمغنين. تقول إن لديهم مشكلات خاصة حول الهوية. وعلى نحو خاصء تم 
النظر إلى ممثلي المسرح الذكور على أنهم أكثر ميلا لأن يكونوا من الجنسيين 
المثليين أو من المتخنثين. وقد كانت هذه هي إحدى الاستنتاجات التي خلص 
إليها «بار» وزملاؤه (1972). وقد أخن بعض الكتاب هذه المسألة على أنها 
واضحة بذاتهاء وتقدموا مباشرة نحو تفسيرها قبل أن يتثبتوا من مالاحظتهم 
هذه. 

فعلى سبيل المثال يقول «لين عمه.آ» (1959) إنه: «ليس كل الممثلين لديهم 
ميول جنسية مثلية؛ ولكن حياة المسرح لها جاذبيتها الخاصة بالنسبة للشخص 
الجنسي المثلي... إنه يوجد في بيئّة يكون فيها نوع ما من حب التخييل 
ومتعة ارتداء الملابس الفخمة أمرا مقبولا ». 

في ذلك الوقت الذي كان فيه السلوك الجنسي المثلي شيئًا غير قانوني(ة) 
بحث بعض الرجال الشواذ عن الملاذ الآمن في بيئة المسرح المتحملة أو 
المتقبلة نسبيا لهم: وأما اليوم فإن وجودهم ليس بارزا في المسرح بالقدر 
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نفسه الذي وصفه «لين». وفي الحقيقة. كان نيورينجر نوع ستوءة (1989) 
غير قادر على أن يجد أي تمثيل زائد للشواذ بين الممثلين مقارنة بوجودهم 
في المهن الأخرى. وقد اقترح أن تلك السمعة الخاصة للمسرح على أنه 
معقل الشواذ ربما كانت راجعة إلى ذلك القدر الأكبر من الانفتاح واللاتقليدية 
والتعبير الحر من المشاعر والاتجاهات بين الممثلين (كما هي الحال بالنسبة 
للمبدعين عموما)؛ ويضاف إلى ذلك كله ذلك الاهتمام المبالغ فيه من جانب 
وسائل الإعلام وكذلك «استعداد» الجمهور العام للتفكير في أسوأ شيء 
بالنسبة للمؤدين. تتمثل إحدى المشكلات فيما يتعلق بالبحوث التي راجعها 
نيورينجرء في أن هذا العدد القليل من الدراسات قد كان معنياء على نحو 
مباشرء بالتوجه الجنسىء فقد استدلت هذه الدراسات على وجود الجنسية 
المثلية. فقط من بعض مقانين الشخصية الخاصة بالذكورة الأنوثة 
للأتصتددع؟ 'واتستادهكددمط؛ وهى مقاييس تقيسء؛ فى حقيقة الأمر الخشونة فى 
مقارل التعساسية او اترقد الاتتعالية: ويهذا معني وجد أن راقصي الباليه 
هم الأكثر أنوثة في شخصيتهم مقارنة بغيرهم من المجموعات الضابطة أو 
من الأنماط الأخرى من المؤّدين ,ده7115 لصة عزمء 33آ11-اسقطععة]1 ,1988 ,مكل 8 
2.. إن الراقصين. كمجموعة, يبدون رقيقي الحساسية ومعتمدين على 
غيرهم: وحساسين انفعاليا مقارنة بغير الراقصين من النوع نفسه (ذكر / 
أنثى). ويتم التعرف على هذه السمات عادة على أنها سمات أنثوية. يبدو 
أن الممثلين. على كل حال؛ لديهم مستويات مرتفعة من هرمون الذكورة وهو 
تستوستيرون» مقارنة بالمجموعات المهنية الأخرى 64211990 223605 . لقد 
ظهر أن القائمين بالترفيه (بمن فيهم المؤدون الكوميديون)؛ وكذلك لاعبو 
كرة القدم؛ هم الأكثر ذكورة من بين المجموعات العدة التي تم اختبارها 
فيما يتعلق بالهرمونات الجنسية. أما وزراء الشؤون الدينية فقد كانوا الأقل 
في هذا الأمر. 


الضرمو ضات والهصوت ءءزه؟ عط كمه دعممصمه1] 

أيا ما كان ميل المغنين نحو الذكورة أو الأنوثة. فإن ذلك يبدو أنه يعتمد 
على عمق أصواتهم. إن الطابع الصوتي ال مميز للصوت الإنسائي هو محصلة 
للسنلياك التشريحية الى ترجهها البردرنات العتسية, إن كل الأظلفال 
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يمتلكون أصواتا من طبقة السوبرانو أو «الكرنترالطو» 9) حتى يصلوا إلى 
سن البلوغ؛ حيث تنطلق الهرمونات الذكرية في مجرى دم المراهق الذكر 
مما يتسبب عنه اتساع في الحنجرة وزيادة في طول الأحبال الصوتية. 

على كل حال فإنه خاصة لدى بعض الرجال يتجمد نمو الصوت فيظل 
محتفظا بهذا الانخفاض على نحو مبتسر (غير ناضج) ربما كنتيجة للتذبذب 
في الآلية الخاصة بالغدد الصماء التي تتحكم في اتساع الحنجرة (,تهلهمه اهم 
1. وتكون النتيجة هي هذا الصوت الذكري العجيب الذي نسميه «التينور» 
(''. كذلك. فإن هناك أمرا آخر غير مألوف. على نحو مماثل: وربما أكثر 
إثارة للانتباه. وهو ما يحدث خلال المسار الطبيعي لأحداث الحياة. من 
الغياب الفعلي لأي تعميق صوتي مع عبور الرجال لمرحلة البلوغ؛ مما ينتج 
عنه صوت يسمى 001غا-00111161) . 

لقد كان (المخنثون أو الخصيان) الذين كانوا يحظون بالتقدير الكبير 
في الموسيقى الكنائسية في إيطاليا منذ قرن أو قرنين هم مجموعة من 
الذكور البالغين الذين يغنون من طبقة السوبرانو. وقد تم تحويلهم إلى هذه 
الطبقة من خلال عمليات خصاء سابقة على البلوغ. ويعتبر المفنون من 
طبقة الكونتر تينور في أيامنا هذه مماثلين صوتيا لطائفة «الكاسترات» أو 
الخصيان تلكء, لكنهم لا يعانون بالضرورة من أي عيب تشريحي واضح. 

إن العمليات الهرمونية الدقيقة المسؤولة عن هذه الفثات الصوتية المختلفة 
ليست عمليات مفهومة على نحو جيد . فحساسية الأنسجة (أي المدى الذي 
تستطيع عنده الأعضاء «التقاط» آثار الهرمونات). هي بلا شك أمر مهم. 
لكن المستويات العليا من هرمونات الذكورة التي تدور في الجسم يبدو أنها 
ترتبط بدرجة صوتية أكثر انخفاضاء والعكس بالعكس فيما يتعلق بالهرمونات 
الآنثوية. وقد وجد مويزر ونايشلاج عداناءدءخ]! ع رودده31 (1977) أنه داخل 
عينة المغنين في الجوقة (مغني الكورس): توجد لدى المغنين من طبقات 
الباص والباريتون؛ نسبة أعلى من هرمون التستوستيرون مقارنة بهرمون 
«الاوستراديول» 0650101 (الهرمونات الذكرية والأنثوية على التوالي)؛ وهي 
نسبة أعلى من النسبة التي يمتلكها المغنون من طبقة التينور. 

فإذا كان نمط الصوت محددا هرمونياء فإن بعض الخصائص الجسمية 
والمزاجية المميزة الأخرى قد تكون مرتبطة أيضا بهذا النمط. إن أي شخص 
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على ألفة بعالم الأوبرا يعرف أن هناك بعض القوالب العقلية النمطية فيما 
يتعلق بالخصائص الشخصية المميزة للمغنين أصحاب الأنواع المختلفة من 
الآصوات. وقد قام ويلسون (1984) بفحص هذه الآفكار النمطية أو المغلقة. 
فأرسل استبيانا إلى كل مغني الأوبرا المحترفين الذين كان يمكن أن يوجدوا 
في منطقة لندن؛ بمن فيهم كل النجوم اللامعين في موسمي شتاء 1982 / 
3 في الكوفنت جاردن والأوبرا الوطنية البريطانية. وقد طرحت أسئثلة 
في هذا المسح البحثي حول العمر وبنية الجسمء؛ وأسلوب الحياة: والخبرة 
والقيم. ومشكلات الأداء؛ وذلك قبل أن يطلب من هؤلاء المغنين أن يقدموا 
تقديرات ذاتية لعدد من سمات الشخصية وأن يعطوا تقديرات أيضا 
للأشخاص الآخرين الذين يكونون على ألفة بهم؛ (بحيث يكون واحد منهم 
ممثلا لكل نمط صوتيء كما يوجد شخص آخر من الذكور وشخص من 
الإناث من غير المغنين). وتم تحليل الدرجات بعد ذلك في ضوء نمط 
الصوت. وقد وجد أن المغنين منخفضي الصوت كانوا أكثر طولا من زملائهم 
المغنين الأعلى صوتا من الجنس نفسه (الجدول 1/9). وقد كان هذا الفرق 
ملحوظا أكثر في حالة النساء؛ فالنساء من طبقة الميتزو كن أطول من 
النساء من طبقة السوبرانو بحوالي ثلاث بوصات تقريباء لكن الباريتون 
(من الرجال) كانوا أطول بحوالي بوصة ونصف فقط من المغنين من طبقة 
التينور. كذلك كان المغنون أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضا أثقل وزناء 
ولكن ليس بالقدر المتوقع نفسه على أساس هذا الطول الزائد المميز لهم. 
وعند مقارنة هذه الأرقام الخاصة بالوزن بمعايير نسب الوزن للطول 
البريطانية؛ وجد أن مغنيات السوبرانو لديهن وزن زائد مقداره ستة أرطال 
(في المتوسط). بينما كان لدى المغنيات من طبقة الميتزو رطل واحد فقط 
زيادة. ولدى المغنين من طبقة التينور 4,. ١‏ رطلا ومن طبقة الباريتون ١2‏ 
رطلا. وهكذاء فإنه باستثناء المغنيات من طبقة الميتزو. يميل المغنون إلى أن 
يكونوا من أصحاب البناء الجسمي المتين. هذا على رغم أنهم ربما لم 
يكونوا شبيهين بتلك «الدبابات» الضخمة كما شاع الأمرفي إدراك الجمهور 
لهم بشكل عام. 

وقد ظهر أيضاء بما يتفق مع الفكرة النمطية السائدة؛ أن كانت المغنيات 
من طبقات السوبرانو؛ والمغفنون من طبقة «التينور» أكثر قصرا من حيث 
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الطول وأكبر امتلاء من حيث الجسم مقارنة بزملائكه من الجنس نفسه 
الأكثر انخفاضا في الصوت. وعلى الرغم من هذاء فإن هؤلاء المغنين من 
طبقة التينور (الناجحين إلى حد كبير) وبهذا الطول الذي وصل إلى خمس 
أقدام وعشر بوصات لا يمكن اعتبارهم من قصار القامة. 

وقد ذكر أصحاب الأصوات الأكثر ارتفاعا أن حالة الرهبة من خشبة 
المسرح تتكرر كثيرا لديهمء وقد كان أداؤهم متغيرا من مناسبة إلى المناسبة 
التي تليهاء كما كانوا ميالين للغرور أكثر. لقد كان المغنون من طبقة «التينور» 
يفتقرون دائما إلى وجود الهاديات الموجهة لهم: وذلك لأنهم لا يكونون على 
الخشبة في الوقت المناسب. ومع ذلك. فقد كانوا أكثر ميلا للاعتقاد بأن 
مواهبهم لا تعطى حقها المناسب من التقدير. وتتسق هذه الفروق مع التراث 
الفولكلوري (أو الأفكار الشعبية) الشائعة داخل مجال الأوبراء الذي يتعلق 
بتلك النزعات «الهيستيرية» المميزة للمغنين أصحاب الأصوات المرتفعة, 
ولكن على افتراض أن أحجام أجسام العينات التي أجريت عليها هذه 
الدراسة كانت متاحة؛ فإن هذه الفروق ليست تابتة من الناحية الإحصائية. 
هناك فرقان آخران دالان إحصائياء ومثيران للاهتمام من الناحية النظرية: 
فقد ذكر المغنون من طبقة الباريتون أنهم كانت لهم علاقات عاطفية خلف 
الكواليس مع زميلاتهم الفنانات؛ أكثر مما كانت عليه الحال بالنسبة للمغنين 
من طبقة التينور. كذلك فقد كان المغنون من طبقة الباريتون دائما عاقدين 
العزم على النجاح في عملهم مهما كانت الخسائر. وحيث إن طاقة الحياة 
(الليبيدية) والطموح هما على نحو مألوف أو معتاد من الخصائص المميزة 
للذكورء فإن هاتين النتيجتين تتسقان مع النتيجة التي ظهرت على عينة 
ألمانية والخاصة بنسبة الهرمونات الذكرية/ الأنثوية الأعلى لدى الرجال 
تعاب الضوت العى 0 

لقد طلب إلى هؤلاء المغنين أن يرتبوا الجوانب المختلفة من حياتهم في 
ضوء القيمة التي يعطونها لكل جانب. وقد وضع معظم المغنين «الأوبرا» 
على رأس اهتماماتهم من حيث الأهمية؛ ثم جاءت «الأسرة» في المرتبة 
الثانية. أما المغنيات من فتّة السوبرانو وهن فقط اللاتي وضعن «الأسرة» 
على أنها أكثر أهمية من الأوبراء وإن كان ذلك قد تم على نحو هامشي أو 
طفيف. وجاءت الأنماط الأخرى من الموسيقى في المرتبة الثالثة بالنسبة 
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جدول رقم (1/9) 
ويوضح متوسط الدرجات بالنسبة لأنماط الصوت الأربعة على المتغيرات 
التى قررت ذاتياء والخاصة بالجوانب الجسمية والخلفية الأسرية 
والأدادويظير الحدول أن القنين اصحات: الأصبوات الأقذى الكناضا هد 
الأطول والآكثر استقراراء والأكثر ميلا إلى تكوين علاقات جنسية مع 
زميلاتهم من المغنيات مقارنة بالمغنين أصحاب الصوت المرتفع. 


.رمعلا-١‎ 

2 - الخبرة (بالسنوات). 

3 - الطول (بالبوصات). 

4 - الوزن (بالأرطال). 6 , 140 


5 محيط الترقوة (أو الياقة) بالبوصات. 20 


6 رهبة خشبة المسرح. 

7 الأداء المتفاوت. 

8 العناد أو التشبيث بالرأي. 

0 الولع بالجدل. 

١١‏ الاهتمام الجنسي بالمغنين الزملاء. 
2 عدد العلاقات العاطفية. 

3 الإصرار على النجاح. 

4 الاعتقاد بأن موهبته لا تعطى 
حقها من التقدير. 

5 الافتقار للعلامات الهادية. 





(*) تشير إلى أن الدلالة أكبر من 5,05 

(**) تشير إلى أن الدلالة أكبر من 0,01 على اختبار «ت» الخاص بدلالة الفروق بالمقارنة بين 
المغنين من النوع نفسه على نمط الصوت الآخر. وحيث إن وحدات القياس لم تكن محددة؛ فإن 
البنود قد أعطيت درجات تترواح ما بين )المستوى الأدنى) و3 (المستوى الأعلى) . 
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للمجموعات الأربع المشتركة في هذه الدراسة؛ ثم جاء «الجنس» في الموضع 
التالي وقد انعكس هذا النظام بالنسبة للرجال؛ فقد جاء «الجنس» في 
المرتبة الثالثة و«الموسيقى» في المرتبة الرابعة. وقد كان «الدينء والسفرء 
والرياضة البدنية» أقل في أسبقيتها بالنسبة لكل المجموعات. هذا على 
رغم أن الرجال قد وضعوا الدين في النهاية, بينما اعتقدت النساء أن 
الرياضة البدنية هي الأقل أهمية. 

تكشف مثل هذه الأنماط القيمية عن فروق جنسية تقليدية (نمطية): 
وحيث يكون الرجال مغرمين أكثر بالجنس والرياضة:؛ بينما النساء أكثر 
اهتماما بالأسرة والدينء: وقد يؤّخن الاهتمام الأكبر بالأسرة لدى مغنيات 
السوبرانوء مقارنة بالمغنيات من طبقة الميتزو. كإشارة إضافية إلى الأنوثة 
التكوينية المميزة للنساء ذوات الأصوات الأكثر ارتفاعا. 

توحي التقديرات الذاتية حول الشخصية بأن المغنين أصحاب الأصوات 
الأكثر ارتفاعا من الجنسين هم أكثر انفعالية. وغير جديرين بالثقة أو 
الاعتماد عليهم. وأكثر غرورا وإعجابا بأنفسهم: ويصعب إرضاؤهم. 
وطائشون: مقارنة بالمغنين أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضا. 

وفيما يؤيد فرض الهرمون؛» وضع المغنون أصحاب الأصوات الأكثر 
ارتفاعا تقديرات ذاتية لأنفسهم على نحو مباشر , على أنهم أكثر أنثوية 
وأكثر انخفاضا في طاقاتهم الجنسية مقارنة بالمغنين أصحاب الصوت 
الآكثر انخفاضا. كذلك قدر المغنون من طبقة الباريتون أنفسهم باعتبارهم 
أقل إخلاصا مما كانت عليه الحال بالنسبة للمغنين من طبقة التينور (وبما 
يتفق مع ما ذكروه من وجود علاقات عاطفية أكثر مع زميلاتهم من الفنانات) . 
وتميل التقديرات المعطاة من جانب مغنين آخرين فيما يتعلق بأصدقائهم 
في الأوبرا إلى تأييد الدليل الناتج من التقديرات الذاتية. والخاص بوجود 
«هيستيريا» ما لدى المغنين والمغنيات من طبقتي التينور والسوبرانو. 

ويظهر لنا الشكل (1/9) العلاقة بين الانفعالية ونمط الصوت مثلا. 

وقد أظهرت المقارنات مع المجموعات الضابطة أن الأشخاص من غير 
المغنين يقعون داخل المدى الخاص بالمفنين المرتفعين والمنخفضين في 
أصواتهم.؛ وذلك بالنسبة لسمات عدة (كالانفعالية مثلا). لكن عند مقارنتهم 
بالمغنين ككل أو كمجموعة كان غير المغنين أقل انبساطية؛ وأقل غروراء 
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ويوضح متوسطات تقديرات الحالة الانفعالية العامة الخاصة بالمغنين والمغنيات الذين ينتمون 

إلى ست فئات صوتية من الذكور والإناث. وكذلك مجموعات المقارنة الضابطة من غير المغنين. 

ويلاحظ أنه داخل كل جنس (ذكر / أنثى) يميل المغنون أصحاب الأصوات العالية إلى أن يكونوا 
هم الأكثر من حيث الانفعالية العامة. 


وأكثر ذكاء. وأكثر إخلاصاء وأقل تهورا . 

وهكذا فقد صّدّق في هذه الدراسة على تلك الفكرة النمطية السائدة 
عن مغني الأوبرا الذين ينظر إليهم من خلالها على أنهم استعراضيون 
ومتعجرفون وطائشون, ومتبلدو الذهن إلى حد ماء بينما كانت النتيجة 
الخاصة بوجود سمات عقلية وجسمية ذكورية أكثر لدى المغنين أصحاب 
الأصوات الأكثر انخفاضاء هي نتيجة متسقة مع الفرض الهرموني سالف 
الذكر. 

إن الصلة بين نمط الصوت وبناء الجسم والشخصية:؛ ريما كانت صلة 
راجعة إلى هرمونات ما قبل الولادة. ويوجد الآن العديد من الدلائل التي 
تشير إلى أن الهرمونات الجنسية المنتشرة (أو الدائرة في الجسم) خلال 
مراحل ارتقاء الجنين لها قوة تؤثر من خلالها في التوجه الجنسيء. وفي 
السلوك النمطي المميز للنوع خلال الرشدء وريما يكون ذلك ممكنا من خلال 
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التأثير في الطريقة التي يرتقي من خلالها الهيبوثلاموس 5تتتصةلقطاهم812 أو 
المهاد التحتاني 0 وغيره من أبنية المخ لدينا 1987 ,دعصخ .لصة كنلاظ . 

لفن هما بيعو الدهشة: إذن: آن نحن حمق الضبوت (الذى هى خاصية 
جنسية مميزة) متضمنا فى مثل هذه العلاقات المشتركة التى أشرنا إليها. 
وقد أكذات العوامق التكوينية التي تربط الورموناك الستسية نم مك الصيوف 
في دراسة ليستر :1/566 (1985). فقد وجد أن عينة من المغنين من طبقة 
التينور بلغ عددها 48 فردا كان لهم أخوات من الإناث أكثر من الإخوة 
الذكور (52 في مقابل :)3١‏ بينما كانت عينة من مغني «الباص» بلغ عددها 
6١|‏ فردا كان لديها عدد من الإخوة الذكور يكاد يصل إلى ضعف عدد ما 
لديها من الأخوات الإناث (77 في مقابل 46): وقد كان تفسيره لهذه النتيجة 
يقول إن الهرمونات الجنسية الموجودة لدى الوالدين تؤثر في احتمالية 
ميلاد الأطفال الذكور والإناث. وليس من الواضح لماذا ينبغي أن يكون الأمر 
هكذاء لكن النتيجة الخاصة بالمغنين قد ترتبط بملاحظة أكثر تبكيرا قدمها 
«ليستر» وقال من خلالها: إن الغطاسين 0::»:5 في البحار العميقة يولد لهم 
عدد من البنات يبلغ ضعف ما يولد لهم من الأبناء الذكور. وكان الاقتراح 
المفسر هنا يقول إن ضغط الماء قد يقلل من قدرة الخصيتين علي إنتاج 
هرمون الذكورة «التستوستيرون». 

من المحتمل. كذلك؛ أن تكون هرمونات الأم ذات تأثير بارز. وقد قرر 
جرانت ؛مه:0 (1990) أن الأمهات المسيطرات يزداد لديهن احتمال أن يلدن 
أبناء من الذكور أكثر من الإناث. 


«صحيفة بيانات الشخصية » الخاصة بالمؤدين 
5 ]ع 01 0115م (اللمقممومعط 

كما ذكرناء فإن معظم الدراسات الخاصة حول الممثلين قد تبنت أساليب 
تحليلية نفسية ذات صدق مشكوك في صحته؛ كما كانت الدراسات الوافعية 
حول شخصية الممثلين دراسات قليلة على نحو واضح. وقد قرر إيزنك 
وإيزنك عاعمءوتر8 > عاعمووتز8 (1975) أن الممثلين يميلون عموما لأن يكونوا 
انبساطيين وانفعاليين. بينما وجد فيشر وفيشر أن المؤدين (الذين كان 
معظمهم من الهواة) يتسمون بالاندفاعية والاستعراضية. ووجد ستاسي 
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وجولد برج 5نء60106 » برودة1ا5 (1953) أن الممثلين المحترفين كانوا متأملين 
وانكاوا ين واكتكا بود جغارنة بلاقب الذين كانوا عازانوا يدرسون التمفين, 
معايوهى بان الكيرة قن فلك الشخصية او قال من رسافة اسناساتيا 
إلى حد د 

وقد قارن هاموند وإيدلمان (!199) بين 5١‏ ممثلا نشطا محترفا و58 من 
افحاليق الهواة وده مرخ غير اللمككين:وباستخدام تيان [التضيان) إيؤتك 
للشخصية ومقياس روزنبرج لاعتبار الذات علمءة تسععاوء اءة عنءطامعده 1 
ومقياس مارلو كراون للجاذبية الاجتماعية :انلتطدمزوء<1 لهه؟ عم10)-1/135101 
هل ثم بعض المقاييس الخاصة بالوعي بالذات ومراقبة الذات “اء» 
5 والانشغال بمدى الملاءمة والخجلء والقابلية الاجتماعية. 

وقد ظهر الممثلون باعتبارهم الأقل خجلاء والأكثر قلقا من الناحية 
الاجتماغية: مقارنة بمجموعة غير الممثلين. كما أثهم كانوا الأكثر انبساطية 
إلى حد ما. وكان الممثلون كذلك أكثر وعيا بذواتهم على نحو شديد 
الخصوصية: كما أظهروا حساسية أكبر للسلوك التعبيري الخاص بالآخرين 
أكثر مما أظهر ذلك غير الممثلين. 

وقوتجاء الممتلون الهواةاهي مقزلةا بين المتزلكين .نا بين لكين المسترضين 
وقون البظيخ على بعظم الحصالموتشفيل ذه الدراسات على كداز 
ضثئيل من المعلومات المؤيدة للصورة النمطية شديدة السلبية (ذات الصيبغة 
النفسية الركنيقك والتى قبل زع الجالين عيبيو قي اكع هويا خيجنا 
يتعلق بالعكلين. لقن وجد هاموفه: وإيد تان (1991) أن تدرجات الثفانية 
والقصابية الخاضة بالمثلين كانت اغلى, إتى حدما من دوتجاث غين 
الممثلين: لكنها هذه الدرجات كانت ماؤالت تندرج ضمن الحدود السوية. 

تين الدراسات الواضية هرا الكوسيقيية والنيق والراقصين مماكلة 
فى ندرتها للدراسات التى أجريت على الممثلين. 

هعد ام كيمي وه (999ا) بدراسة على 888 من طثلؤب اللوسيقى 

و202 من الموسيقيين المحترفين. واستخدم في دراسته هذه مقياس كاتل 
المسمى 16285 2270:61:5؛ وذكر: أنه بالمقارنة بغير الموسيقيين. كانت هاتان 
المجموعتان تميلان لآن يكون أفرادهما من الانطوائيين (أي أكثر تحفظاء 
ورصانة واكتفاء بذواتهم).؛ ومن القلقين (أي غير متزنين انفعالياء والهيابين 


5327 


سيكولوجيه فنون الأداء 


أو الخائفين ومتوترين). وقد تحدث بيباريك عاعتدمام (1988) أيضا عن ذلك 
النزوع الخاص نحو عدم الاتزان الانفعالي لدى الموسيقيين. وقد أجرى هذا 
الباحث دراسته على 24 عضوا من أعضاء «أوركسترا قيينا السيمفونى». 
واسعكدح القابلاك الشحسية رومض النتغبارات الاسقاطية ووجد ان 
درجات العصابية كانت تزيد بنسبة 5/ لدى هؤلاء الموسيقيين مقارنة بغيرهم 
من غير المحترفين الذين درسهم . وقد قارن كيمب )١1980(‏ شخصيات العديد 
من العازفين الموسيقيين باستخدام مقياس «كاتل» سالف الذكرء وذلك بالنسبة 
لعينة من طلاب الموسيقى بلغ عددها 625 طالبا وطالبة تتراوح أعمارهم ما 
بين ١8‏ 25 سنة. وقد وجد أن عازفي آلات النفخ النحاسية كانوا هم الأكثر 
انبساطية؛ وبشكل جوهري يفوق أقرانهم من العازفين الآخرين (وقد كانوا 
يبدون أكثر مرحا وانطلاقا وأكثر اعتمادا على الجماعة).: وكانوا أيضا أقل 
حساسية (أي أكثر واقعية من الناحيتين المزاجية أو العقلية 4علمتصطعسم) . 

كذلك. قرر دافيس 20165 (1978) وجود نتائج ممائلة من دراسته التي 
قام بها على عينة من عازفي أوركسترا جلاسجو السيمفونيء وباستخدام 
بطارية (مجموعة اختبارات) إيزنك للشخصية. فقد وجد أن عازفي آلات 
النفخ النحاسية كانوا الأعلى على بعد الانبساطية والأقل على بعد الانطوائية, 
بينما كان عازفو الآلات الوترية هم الأعلى على بعد الانطوائية (على كل؛ 
فقد كانت درجات الإناث أعلى بشكل عام من درجات الذكور على بعد 
الانطوائية؛ وقد تكون الحقيقة الخاصة بوجود عدد أكبر من عازفي آلات 
نفخ نحاسية من الذكور وعدد أكبر من عازفات الآلات الوترية هناك. هي 
التي تفسر جزئيا تلك النتيجة الخاصة بالعصابية). 

وقد ظهرت علامات أكثر على المشكلات النفسية التى يواجهها فنانو 
موسيقى «البوب» وموسيقى «الجاز». فقد استخدم ويليس وكوبر 2 كثللة1 
:م00 (1988) مقياس إيزنك للشخصية 850 7 ووجدا أن درجات العصابية 
كانت هي الأعلى لدى هذه العينة مقارنة بأي مجموعة مهنية أخرى ذكرت 
فى كتيب الاختبار؛: وقد كانت هذه الدرجات الخاصة بالعصابية أعلى, 
عل تحوية زيار لاسن الها زكي لسكا حيية كان مارويعة ربكا لهم 16110 
وبالنسبة لعازفي البيانو أيضا حيث كان متوسط درجاتهم .١4.72‏ ظهرت 
درجات مرتفعة تماما على الذهانية أيضا (خاصة لدى عازفي الجيتار 
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حيث كان المتوسط 4,90 درجة؛ ولدى عازفي الدرامز حيث كان المتوسط 
0 درجة). وقد كان ويليس وكوبر غير قادرين على القول ما إذا كانت 
نتائجهما هذه تعكس الشخصية الداخلية الخاصة بهؤلاء العازفين أم تعكس 
الضغط النفسي الذي يحدث لهم في مهنتهم. 

يظهر راقصو الباليه أيضا علامات دالة على وجود الضغط النفسى فى 
درجات الشخصية الخاصة بهم. فقد درس بيكر (1988 ,7ععكلة8) 18 0 
طلاب الباليه تتراوح أعمارهم بين ١١‏ و6١‏ سنة (وكانوا جميعهم من الإناث)؛ 
وقارن بينهن وبين عينة ضابطة من غير الراقصات. وذلك على تشكيلة 
متنوعة من الاستبيانات المقننة. وقد وجد أن هؤلاء الراقصات كن الأقل 
فيما يتعلق بتقدير الذات مقارنة بعينة غير الراقصاتء كما كان لديهن 
مفهوم ذات سلبي حول أجسادهن. وقد كن أيضا أكثر انطوائية؛ وأكثر قلقاء 
وأكثر توجها نحو الإنجاز. وقد فسرت هذه النتائج في ضوء ذلك التفاعل 
الخاص بين عملية الاختيار الذاتي دمناءءاه15ء5 بالنسبة لسمات مثل 
الحساسية والطموح؛ وهي السمات التي يمكنها أن تعزز النجاح في الرقص 
وبين الضغوط التي تفرض على الراقصات الصغيرات من خلال نظام 
دقيق يتطلب تعلم الباليه. 

وحيث إن جانبا من وظيفة الراقص يتمثل في السماح بالتعبير عن 
المشاعرء فقد افتّرض أن الانفعالية العالية لن تكون بالضرورة ضارة بالأداء. 
بل إنهنا أيضنا :كم حكون معي فى يعض الدوالحى: 

ويمكن الربط بين انطوائية راقصات الباليه والحقيقة القائلة إن الباليه 
في جوهره هو نشاط منفرد أو متوحد. يتطلب قدرا كبيرا من التدريب 
المنظم. أما أنماط الراقصين الآخرين الأكثر اجتماعية وتحررا من الضوابط», 
فهم يميلون لأن يكونوا من الانبساطيين. 

في دراسة تتبعية أخرى استمرت سنتين اختبر خلالها بيكر (1990) 
مجهوعة ظالباك البالية كن يو ما إذا عانم وختصياكين قل ديرت 
نتيجة لتعلمهن الباليه. وقد بحث أيضا عن الفروق في الشخصية بين 
هؤلا الظالبات اللاي اتقطدن هن مواهلة خلمهن للبالية وهولاه الثلاكن 
استمررن في تعلمهن من خلال مسار مهني احترافي. وقد أكدت النتائج 
التي توصل إليها هذا الباحث أن راقصات الباليه هن الأكثر انطوائية 
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وانفعالية وتوجها نحو الإنجاز. وهن أيضا الأقل في تقديرهن لذواتهن 
مقارنة بالمجموعة الضابطة من غير الراقصات. لكن الفروق بين الراقصات 
اللاتي واصلن تعلم رقص الباليه واللائي انقطعن عنه كانت فروقا طفيفة. 
ولذلك استنتج بيكر أن سمات الشخصية المميزة على نحو نمطيء. لراقصات 
الباليه هي سمات ترجع أساسا إلى الاختيار الذاتي. بمعنى آخر فإن الثقافة 
الفرعية الخاصة براقصات الباليه تجتذب طالبات ذوات نمط شخصية 
خاص. هذا على رغم أن عمليات الاختيار والتعلم داخل هذه الثقافة الفرعية 
قد تدعم مثل هذه المجموعة من السمات الشخصية النمطية إلى حد ما. 

تعتبر دراسة مارشانت هيكوكس وويلسون 1111505 ع +«مء:1127-اسقطععة1/1 
(1992) أكثر الدراسات التي أجريت حول شخصية الفنانين المؤدين شمولا. 
فمن أجل أن تكون المقارنة ممكنة بين بعض هده الآنماط المختلفة من 
المؤدين وبعضها الآخرء من ناحية وبينها وبين الجمهور العام من ناحية 
خرف لخيرك غنات من المتلين والوسيقيين: والقنين والراقصين وذلك 
على اختبار إيزنك للشخصية المسمى 00011168 'اللهده5تعم عاعمعووط: ١‏ لذي 
كر بعتي صف وانضا مققل علق 00 ربدمنة بره يباك | للاتطتيية: 

وقد أكمل أغراد هذه العينات كذلك قائمة خاصة بالمشكلات الجسمية 
النفسية ع30ه005:ز5م, بحيث يمكن فحص مستويات الضغط النفسي» 
وكذلك متعلقات الشخصية المرتبطة بهاء والتى تجعل المرء أكثر عرضة 
للحرةوط 

وقد تأكد التوقع القاثل إن الأنماط المختلفة من المؤدين يمكن التمييز 
بينهم بناء على شخصياتهم المختلفة. (الجدول رقم 2/9). كما ثبت أنه على 
الرغم من أن الفنانين المؤدين يميلون» كمجموعة كلية؛ إلى أن يكونوا انطوائيين 
وسرغق الاثقفال لنقارنة باللجموعة الضايظة مخ هين الفنانين): فإن مكل 
هذا الوصف العام قد يخفي بعض الفروق المهمة. فالممثلون مثلا ظهر أنهم 
تسيا ادر البناطية والكرسياة للمكاس # اراقع على تجو شاضن يكرثرن 
تعبيريين؛ ودوجماطيقيين (جامدين فكريا) وعدوانيين وغير قادرين على 
الور بالسؤرلية>معارثة بافراد االسموعة الضايطة الأخرين سن يو 
الفنانين). وكانت مجموعة الراقصين هي أكثر المجموعات فقدانا للاتزان 
الأتقعالي, كفن انوا صل تسو كان غين بعد ان وكلقين: ويعاتون هن 
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توهمات مرضية زائدة؛ ويفتقدون الشعور بالتقدير الخاص للذات أو الشعور 
بالاستقلال أكثر (أي ميلا للاعتماد على الآخرين). وكانت مجموعة 
الموسيقيين. نسبياء مجموعة من الانطوائيين وغير المغامرين. مجموعة تبدو 
كأنها قد كيفت نفسها مع المتطلبات العملية الخاصة بمهنة شاقة وغير 
ساحرة. وتمتزج سمات المجموعات الثلاث السابقة لدى مجموعة المغنين, 
حيث إن فنهم الخاص يعتمد في الواقع على فنون هذه المجموعات الثلاث 
على نحو مماثل تقريبا. لقد ذكر حوالي ثلث الممثلين والمغنين والراقصين 
أنهم عانوا من قلق الأداء في أكثر من مناسبة؛ وقد كان هذا الأمر صحيحا 
بالنسبة لنسبة 747 من الموسيقيين. وقد عانت مجموعات المؤدين كلهاء ما 
عدا الممثلين؛ من آلام الكتف المتواصلة الخفيفة؛ وبشكل يفوق الحالة لدى 
المجموعة الضابطة من غير الفنانين وعلى نحو جوهري. أما ما عدا ذلك 
فلم تكن هناك فروق مثيرة للاهتمام بين المؤدين وغير المؤدين باستثناء 
الفرق الخاص بالاكتئاب؛ الذي ظهر أن الراقصين يبتلون به على نحو 
خاص. (لقد ذكر 47 منهم وجود هذا العرض لديهم). 

لقد تم التنبؤٌ بالأعراض المميزة للضغط النفسي من خلال سمات 
الشخصية. فعلى سبيل المثال: كانت أعراض الاكتئاب والشعور بالفزع 
والصداع النصفي ترتبط بالانفعالية العامة (التي يطلق عليها أحيانا اسم 
«العصابية») وكانت آلام الكتف الخفيفة ترتبط بالانطواء. وربما لن يكون 
مثيرا للدهشة أن نجد أن ذلك الميل العام للمغامرة كان يرتبط بتعاطي 
الكحوليات وأمراض الكبد. 

لقد فسر مارشانت هيكوكس وويلسون (1992) نتائجهما هذه باعتبارها 
تعكس نوعا من الاختيار الذاتي الذي يتمثل في اختيار مهنة معينة. كما أن 
هذا الاختيار الذاتي غالبا ما يتحد مع انها تحن المطلوبة للبقاء والتقدم 
داخل المهنة. إضافة إلى ردود الأفعال التي يبديها المؤدون في مواجهة 
الضغوط النفسية الخاصة التي فرهرها إسار بحاة الزدية طبه 


مصادر الضغط الخقسى ددء5 02 د5ء110هد 


ترتبط الكثير من مظاهر الضغوط النفسية التي يبديها الممثلون والمغنون 
والراقصون والموسيقيون: بلا شك,. بالطبيعة الدقيقة المليئة بالتنافس الخاصة 
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بمهنهم. إنه يكون عليهمء؛ وعلى نحو متكررء أن يعملوا على مدى ساعات 
طويلة من العمل الذي قد لا يشتمل على علاقات اجتماعية حميمية مع 

كما قد يتطلب الأمر منهم أن ينتقلوا خلال مناطق جغرافية عدة كي 
يحتفظوا بعملهم؛ ونادرا ما يستطيعون الاسترخاء؛ وذلك لأنهم يكونون 
وافقعين تحت سطوة عملية التفحص الدائمة من جائب الجمهور والتنقاد 
والمنتجين: كما أنهم في كثير من الأحوال لا تدفع لهم أجور كافية: ويعاملون 
من جانب مستخدميهم ومن جانب الجمهور العام على أنهم مجموعة من 


جدول رقم (2/9) 
يوضح السمات الخاصة التي حصل كل نمط من أنماط الفنانين المؤدين على أعلى الدرجات؛ 
وذلك بالنسبة للفروق بينهم وبين المجموعة الضابطة من غير المؤدين. 


دوجماطيقيون 0,68 أرقيقو المشاعر 0,82 


عدوانيون 6 أمعتمدون 

غير قادرين على تحمل الديهم مشاعر نقص 0,75 أغير متعاطفين مع الآخرين 0,42 
المسؤولية 4 أوسواسيون ‏ 0,56 امتحكمون في مشاعرهم 0,33 
مندفعون 005 حدرون 0,4 





المصدر: 1/11508,1992 لصة <مء:(1]12 - أسقطعقة]/1 


(*) تقوم الدرجة المعيارية على أساس الفرق بين هذه المجموعات والمجموعة الضابطة وقسمته 
على الانحراف المعياري الخاص بالمجموعة الضابطة (فمثلاء كان الممثلون هم الأكثر ارتفاعا ضي 
التعبيرية في المتوسط من المجموعة الضابطة بما يزيد عن انحراف معياري واحد). (المؤلف).. 
- ملحوظة: كانت مجموعة المغنين تقع ما بين الممثلين والمجموعتين الأخريين على كل السمات فيما 
عدا «الميل إلى المغامرة»؛ (وهي السمة التي كان الموسيقيون هم الأكثر امتلاكا لها تقريبا. (المؤلف). 


الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


المتشردين الرحل (1991 ,هلاعصنعءع2) . 

تزدحم هذه المهن بعدد كبير من الأفراد على نحو مزعج؛ ومن الممكن أن 
تكون هناك نسبة مرتفعة من المؤدين عاطلة عن العمل في أي وقت من 
الأوقات. كما أن الرفض الذي يواجههم في قاعات الاستماع والتمثيل هو 
من الأمور المتكررة بالنسبة لهم. ويعتقد أن مثل هذا الضغط المتواصل من 
الممكن أن تتولد عنه درجة ما من الشعور بعدم الأمان (1991 ,كطصتلتط2) . 
إضافة إلى ما سبق فإن هناك مصادر عدة للضغط الجسمي المباشرء 
فآلام الكتف الخفيفة المستمرة ترتبط دون شك بزملة أعراض الاستعمال 
الزائد عددمخلمزة ”عدنمعء:0”, أو فرط الاستعمال؛» وهي مشكلات ننشا عن 
استخدام مجموعة العضلات نفسها على فترات طويلة من التدريب والأداء 
مما يؤثر في حوالي 50 من العازفين على الآلات الموسيقية ,1986 ,م5 
9 ,000كاءه.آ (انظر الجدول 3/9). 

يكون المغنون في حالة فلق دائم فيما يتعلق بالتقلصات الخاصة بالتهاب 
الحنجرة. أو تلك الأورام الصلبة التي قد تحدث في أحبالهم الصوتية, 
والتي قد تنهي مسيرتهم المهنية تماما. ويعتمد الراقصون على أجسامهم 
تماما كأدوات أو آلات للعمل. وقد يكون هناك «بند خاص بالوزن» في 
عقودهم التي يوقعونها مع أصحاب العمل يشترط عليهم التحكم الدائم 
في هذا الوزن من خلال نظام حمية (ريجيم) قاس (1991 ,210ده(اءة31) . 

إن القيود الخاصة بالحمية؛ وكذلك الكفاح الدائم من أجل أن يحافظ 
المرء على مظهره المناسب؛: قد يساهمان معا في ذلك الحدوث المرتفع 
لحالات الاكتكاب لدى الراقصين. 

لقد كان الموسيقيون الذين درسهم مارشانت هيكوكس وويلسون (1992) 
من العازفين للموسيقى الكلاسيكية؛ وهم ينتمون إلى أوركسترات مثل 
أوركسترا لندن السيمفوني. وقد يفسر هذاء ذلك الاتجاه الانطوائي إلى 
حد ماء والمرتبط بالبراعة في العمل أيضاء والذي جد لديهم. وقد لوحظت 
أنماط مختلفة؛ نوعا ما لدى الموسيقيين من عازفي موسيقى «البوب» 
و«الجاز» في الدراسة التي قام بها «ويليس» و«كوبر» (1988): ويبين الجدول 
(4/9) مصادر الضغط النفسي التي ذكرها 20“ من عينة الموسيقيين الذين 
شاركوا في دراسة «ويليس وكوبر» هذه. وتظهر مشكلات عدة في هذه 


سيكولوجيه فنون الأداء 


جدول رقم (3/9) 


ويوضح بعض أعراض زملة «فرط الاستخدام» كما ذكرها فراي (1986). 


١‏ عنق عازف الكمان 


3- ظهر عازف التشيلاو 


3- العمود الفقري للعازف على 
آلة الكونتر باص 


#ن|ضع إبباء عاوف العالارينيت 
وعازف الأبوا (أو المزمار) 

كآ- أيدي العازفين على آلة 
الباسون (أو الفاجوت) 


#-كرقب ار مرقوت شازك 
الفلوت 
7-آلام الفتاق لدى عازفي 


البوق والترومبيت 


8- الشلل الارتجافى 2157م 
لدى العازفين على آلات النقر 





ألم ناجم عن الساعات الطويلة من الإمساك بآلالة 
تحت الذفن؛ وتعتبر إصابات عضلات وأوتار اليد 
والساعد من الإصابات المتكررة لدى عازفي الكمان. 
هناك ألم عند أسفل الظهر يرتبط بجلوس عازف 
التشيللو جلسة مقيدة الحركة لفترة طويلة من الزمن. 
الألم الخفيف المستمر في الظهر هو من الأمور 
المألوفة منذ المراحل المبكرة من الحياة المهنية لعزف 
الباص؛ وعادة ما يمكن التحكم في هذه الآلام من 
خلال تمارين للعمود الفقري ورياضة كمال الأجسام. 
ينجم الألم بسبب الجهد الزائد الواقع على إصبع 
إيهام اليد اليمنى خلال العزف. 

حيث ترجع أضرار الاستخدام الزائد إلى التعديل 
الدائم لميل وتغير وضع الآلة بعيدا عن وضعها 
المستوي على سطح الأرضء؛ في الأجزاء دقيقة 
الأطراف منها. 

حيث يكون الذراع الأيمن؛ وكذلك العمود الفقري 
عرضة للإصابة لدى عازفي الفلوت وعازفي الفلوت 
الصغير 710010 على نحو خاص. 


حيث يعاني هؤلاء العازفون من حالات فقدان مؤقتة 
لاقدرة على مؤاضلة المرفة القمات الرقمة ينا 
يؤدى الضحظ اللقواصمل إلى كقاقم بحالاث الفتاق 
البو سي 

وهى أقل | لمموهات عرضة لللخطن لعنينا اليا 
ما تعاني من آلام في العفق والكفف والأيدي 





القائمة المذكورة في الجدول» ومنها المشكلات المرتيطة بالسفرء والتجهيز 
للعملء والعمل الليلي» والإنهاك, ونقص التدريب الكافي, والعمل الزائد أو 
قلة العملء والمنازعات الفنية والاقتصادية مع الآخرين في العمل. وبافتراض 
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الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


وجود كل هذه المصادر للضغوط النفسية فعلاء لن يكون مدهشا أن نجد 
فناني موسيقى «البوب» و«الجاز» يظهرون درجات مرتفعة على بعدي 
العصابية والذهانية: كما أنهم يدركون أنفسهم باعتبارهم أشخاصا واقعين 
تحت شغوط نفسية اشاكلة: 

كذلك ظهرت مستويات تجاوزت المعدل المتوسط من ذلك النمط من 
الشخصية المسمى «التمط 1 هم (وهم الأشخاص العرضون لأمراض 
القلب) خاصة لدى عازفي الجيتار وعازفي البيانو والعازفين على لوحة 
المفاتيح (الكيبورد)؛ ولدى المغنين وعازفي الآلات الشبيهة بالطبول (أو 
الدرامز). 

على رغم تلك السمعة الخاصة لفناني موسيقى الروك التي ينظر إليهم 
من خلالها على أنهم يعيشون على المخدرات, وأن الكثير من حالات الموت 
الشهيرة في هذا المجال إنما ترجع إلى هذا السبب (منهم مثلا جانئيس 
جويلن مناطه1 5تدول: وبريان جونز 5 8113 وجيمي هندركس 112لمع1] تمطال 
وسايد فيشيوس وداو110 514... إلخ)؛ على رغم هذاء فإن ويليس وكوبر لم 
يجدا انتشارا كبيرا لحالات تعاطي الكحوليات والمخدرات في عينة الدراسة 
التي قاما بها. لقد كان الحشيش (أو القنب) يستخدم «بضع مرات» أو أكثر 
من جانب 30 من العينة. كما تعاطى الكوكايين ١ا“‏ من أغراد هذه العينة, 
وتعاطى الأمفيتامين!!') 4: منهم فقط. أما العدد القليل من هذه العينة 
الذي اعترف بأنه قد حاول حتى أن يتعاطى الهيروين أو عقار 1:52 على 
نحو متواز مع تعاطيه الكحوليات؛ فقد كان عددا مماثلا تقريبا لعدد المتعاطين 
بين الجمهور العام من غير الفنانين. 

لقد كان المؤشران الأساسيان للتنبؤ بضعف الصحة فيما بين غناني 
البوب هما قلق الأداء وشروط العمل السيئة؛ والشيء المثير للاهتمام؛ أن 
النمط «أ» من الشخصية لم يكن من بين هذين الشرطين 2". حيث يعاني 
فنانو موسيقى الجاز على نحو خاص من القلق المرتبط بالأداء. وكذلك من 
الشعور بأن الجمهور العام لا يفهم موسيقاهم. ومن ناحية أخرىء فإنهم 
كانوا يستمتعون بعملهم أكثر من الموسيقيين الآخرينء كما أنهم كانوا 
يستخدمون أساليب مواجهة للأزمات مثل اليوجا والاسترخاء أكثر من 


سيكولوجيه فنون الأداء 


جدول رقم (4/9) 


النسبة المثوية للذين ذكروا 
أن هذا المصدر يثير 
الضغط النفسي لديهم 
بدرجة مرتفعة 
١‏ الشعور بأنه ينبغي عليك أن تصل أو أن تحافظ على المستويات 
أو المعايير التي حددتها لنفسك في الحرفة الموسيقية. 
ألا تعمل الآلات أو التجهيزات بشكل مناسب. 
- أن يكون عليك قراءة أو عزف مقطوعة معينة تتسم بالصعوبة 
فى جفلة مسجلة أورخظلة ذات أهمية تخاصة: 
4 الضيق تسن نقض الحفلات. 
- الاضطرار للعزفه بينما لا يكون الوقت المتاح للتدريب أو 
الإعداد كافيا. 
- التأثيرات الناجمة عن الضجيج عندما يرفع صوت الموسيقى 
بدرجة شديدة. 
7- تعريض حياتك للخطر عندما يكون عليك أن تقود سيارتك 
لمسافة طويلة: بينما تكون مرهقا عقب حفلة معينة. 
8- مواجهة صعوبة في الحصول على تسجيل جيد لأسطوانة أو 
إيجاد إدارة للتعامل مع فرقتك أو مع مشروعك الموسيقي 
شكل:قتاهك: 
- الاضنطرار إلى إنْهَاء خدمة أحد العازقين الموسيقيين عندما 
ال قائد فرفة موسيقية. 
- ضغوط الخداع في العلاقات الشخصية (كالزواج مثلا). 
1 ا إلى العزف بعد السفر لمسافة طويلة. 
2 الشعور بأنه ينبغي أن تكون أكثر شهرة: و/أو أن يدفع لك مال 
أكثر جزاء عملك. 
3 أن تصل إلى حالة من الصراع كفنان. مع الهيئات الإدارية في 
مؤسسات التسجيل أو الوكالات المنفذة المشاركة لك في هذه 
المهنة؛ لكنها التي لا تشاطرك أيضا أفكارك الموسيقية المثالية. 
4 إجراء جلسات تسجيل أو تدريبات بالنهار. ثم المشاركة في 
حفلة ليلا. 
الانتظار فترات طويلة خلال الحفلة قبل أن يأتي دورك أو يأتي 
الوقت المناسب الذي تعزف فيه. ١‏ 
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الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


تابع جدول (4/9) 


6 الانتظار لأن تأتي الأموال من حفلة موسيقية أو جلسة تسجيل. 

7 - أن تجعل موسيقيين آخرين ينوبون عنك أو يحلون محلك في 
العمل من خلال إشعارات او جلاحظات صخيرة تتركها لهم. 

8 - أن يكون عليك أن تعزف موسيقى لا تحبها؛ من أجل أن تكسب 

١9‏ القيام بتجارب أداء أمام آخرين لاختبار البراعة الموسيقية. 

0 العزف في مكان مفتوح حيث تكون الظروف سيئة. 

21 - الشعور بالوحدة أو الملل في المدن أو الفنادق التي تكون غريبا 
عله خلال رسلة مدرنة لزدو وض السثلاث المسيتية: 

2 - القيام برحلة طويلة لتقديم الحفلات الموسيقية. 

3 الشعور بالتوتر أو العصبية عندما تعزف فى استديو للتسجيل 
باعتبارك موسيقيا يعمل كفترة محدودة. .. 

4- الاضطرار لمؤاضلة العمل عندما يكون العمل متاحا وصعوبة 
الحصول على عطلات. 

5 القلق بشأن ضرورة حضور كل الموسيقيين المشاركين في حفلة 
معيتة فى الوقت المناستب. 

6- الشعور بالضيق بسبب نقص المنح الحكومية والأرباح في مهنة 
الوسيتن: 

7- مواجهة الصعويات الخاصة بالات يضعب العمل بها لسوء 
حالتها. 

38 الشدور بالفرقر او النصبية عت العمل ش جفلة بحنة لقفرة 
محدودة فقط. ا 

9 الشعور بأن قدرتك على العزف سوف تتخلى عنك أو تنتهي 
قريبا. ٌْ 

0 الشعور بأن قدرتك الموسيقية لا تُقدر حق قدرها بسبب جهل 
الحبورن | لجا بالريتي» 


المصدر: 1988 ,اعم000) 4صة 13/11115 


النسبة المثوية للذين ذكروا 
الضغط النفسي لديهم 


بدرجة مرتفعة 
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سيكولوجيه فنون الأداء 


لقد كان فنانو موسيقى البوب مهمومين أكثر فيما يتعلق بالنجاح التجاري؛ 
وأيضا فيما يتعلق بالصراع مع الآخرين العاملين في هذه الصناعة:؛ كالوكلاء 
العاملين في هذه الصناعة؛ مثل الوكلاء التجاريين ومدراء مؤسسات التسجيل 
وغيرهم. وقد كانوا كذلك أكثر ميلا لتعاطي الكحوليات والمخدرات. 

لقد كانت مجموعة الموسيقيين العاملة في التسجيلات التي تطرح على 
نحو تجاري كبير. هي أكثر هذه المجموعات حصولا على المال وأكثر 
المجموعات شعورا بالآمان؛ بينما كان الموسيقيون المستقلون وغير المرتبطين 
بمؤسسات تجارية هم الأكثر شعورا بالضغوط النفسية والأكثر معاناة من 
سوء الصحة. 

وقد خلص هذان المؤلفان في النهاية إلى أن كليات الموسيقى ينبغي 
عليها أن تقدم مقررات أكثر شعبية في الموسيقى؛ وأن هذه المقررات ينبغي 
أن تشتمل على التدريب على حسن التعامل مع الضغوط النفسية؛ وكذلك 
كيفية التعامل مع المشكلات التي تنشأ خلال الحياة العملية الخاصة 


بموسيفقي «اليوب». 


شمن الشهاق ددءءءن؟ 1ه أدمء ع1" 

عام وظوريا مويو هن ان لفيقال رق ساد ناد اداقا موسي ا يا 
لإثبات البراعة أمام الآخرين: أو في الحصول على عمل مناسب كفنان 
موف كل كرتا مق جين أكنس العرامن اللسبية للضي فاق الي #شيقها 
أيضا. وإحدى مشكلات الشهرة هي افتقاد الخصوصية. فالمشاهير يشعرون 
بآنيغ واكنا مراقيون مخ خالل الجكيون العامرظيلة الرقف كما آن احثمالية 
الحديث عن أي علاقات عاطفية لهم في وسائل الإعلام تعمل هذه 
الالحتمالية على ؤيادة ااحتمالية المياز زوااجهم, ويؤداد كذلف الحبال تحدوث 
مشكلات زواجية لديهم وذلك الآن هناك ذاكما جماغات كثيرة مخ الفجبات 
الراغبات في إقامة علاقات مع النجوم ولدوافع عدة؛ من بينها إمكان بيع 
هنذه القصضى الكوامية مع خؤلاء التجوم. 

تاقشنا في الفصل الثالث حالات المعجبين المهووسين الذين يتعقبون 
النكده واشين سامير يركف بو العشرنهم ايض محيت الا خط بع فخا 
الممثلون أو المغنون أن يتجاهلوا هؤلاء المعجبين بعد ذلك مطلقاء بل لقد بلغ 


الشخصيه والضغوط النفسيه لدى المؤدين 


هذا الأمرلدى بعضهم حد الرغبة في أن يذكروا على مدى التاريخ باعتبارهم 
المغتالين لهؤلاء النجوم. 

في العام 2 فقاست الممثلة تيريزا سالدانا 5210202 دوع1»1 كثيرا عندما 
تلقت طعنة أوشكت أن تقضي عليهاء من رجل زعم بعد ذلك أن الله أراد أن 
يوحدهما (هذا الرجل وهذه الممثلة) معا في السماء. وفي العام 1988 اكتشف 
شاب كان متهما بقتل أخيه (غير الشقيق)؛ وهو يطارد خلسة المطربات: 
أوليقيا نيوتن جونزء وشينا أوستن؛ وشير. وعلى رغم احتجازه بعد ذلك في 
مؤسسة طبية نفسية فقد استمر في الكتابة إليهن. إن معظم هؤلاء المعجبين 
غير مؤذين: لكن هناك دائما واحدا منهم أو اثنين يكونان مصدر تهديد 
أحد مشاهير المؤّدين. 

يصف «ويليس» و«كوبر» (1988) الجداول القاسية التي تكون مطلوبة 
غالبا من فرق « الروك» الناجحة خلال رحلاتهم . فمثلا 8 العام 1964 قام 
فريق البيتلز برحلة زاروا خلالها الدول الإسكندنافية؛ وهولندا. وشرق 
آسيا وأستراليا وأمريكا. وفي أمريكا غنوا في 23 مدينة (وغالبا ما تم ذلك 
في مساحات مفتوحة كبيرة كالملاعب الرياضية الواسعة مثلا). وسافروا 
مسافة تزيد على 600 ميل كل يوم؛ وقد هجمت عليهم حشود المعجبين 
بشدة في كل مكان ذهبوا إليه. وفي مدينة سان فرانسيسكو دفعوا من 
الطائرة مباشرة إلى حجرة تشبه القفص الصلب من أجل حمايتهم.؛ وقد 
حطمت حشود المعجبين هذه الحجرة عقب أن تركوها مباشرة متجهين إلى 
مكانهم المنشود التالي. إن هذا هو نموذج واحد فقط للأحداث المميزة 
لآسلوب الحياة المليء بالضغوط الذي يحيا من خلاله المؤدون من الرتبة 
العليا. ويعتبر سلوك الشغب بين الجمهور وكذلك حملات وسائل الإعلام 
الهادفة إلى تشويه سمعة هؤلاء المؤدين من الأمور المنتشرة أيضا. 

وقد ينجم عن ذلك كله ضعف الصحة وتعاطي المخدرات: بل حتى 
الانتحار. لقد وجدت دراسة أجريت على النجوم الذين ماتوا في الولايات 
المتحدة فيما بين العامين 1964 و1983 وكان عددهم 164 نجماء أن الانتحار 
كان من الأمور الشائعة لدى هؤلاء المشاهير من المؤدين: وأن نسبة حدوث 
الانتحار لديهم كانت تعادل أربعة أمثال حدوثه لدى أفراد الجمهور العادي 
(1988 ,لزإعاسسطة) . 
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بطبيعة الحالء أحيانا ما يكون الفقدان المفاجىّ للشهرة مسؤولا عن 
مشكلات عقلية أكثر من الشهرة ذاتها. فالمؤدون غالبا ما يندفعون بسرعة 
الساروة إل مملاق الندوم متظاقين م خافية اجتماغية واسرية بترا ضعة. 
كما انهم يكادروق هذه القمة أيطيا على ثحو سريي يقل التقلياك السريية 
اتناف فى جنا م وو سيق والنونو ا وحدك هذا غالبا فك اوكرتا كن 
اعادو الدزوت تحياة يقنيم باتشياقكل النعفات أو التكالي ف كعد قال الختى 
تيني تيم 115 :112 الذي حظي بالنجومية لفترة فصيرة عند أدائه لعمله 
المسمى: «المشي على أطراف الأصابع بين زهور الخزامى» عط داع نامتطا عمام11” 
15 قال إنه عندما انحدرت شهرته انهار كل شيءء بما فيه زواجه. وصار 
ممكنا أن يسخر منه الناس في الشارع بطريقة مهينة.«إنك إذا فقدت 
عملك» كما قال «فإن الوحيدين الذين يعرفون ذلك هم أصدقاؤْك وأسرتك», 
أما عندما أفقد عملىء فإن العالم كله يعرف ذلك» (19881 ,لإعاسة) . 

لقد حددت فيلد 1 (1991) الخاصية المميزة للمؤدين على أنها ترتبط 
بهذه المعاناة المتكررة من «إدمان الحب 2001605 ء107». وعلى رغم أنها كانت 
تتحدث عن سلوك البحث عن الاستحسان أو القبول وعن ذلك التهديد 
الذي يحيظ بغالة تقدين الذاضه فإن هذا التراجغ المفاجق للشهرة معها 
يكرح عليه شاف هوية وتحيانا طاطم سد تدهم كلىن تسر عرد إذا نطرنا 
إليه في ضوء مثل هذه الظروف السابقة. 
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لماذا لا تتكلمين؟ (تساءل 

أحدهم). 

ذلك لأن الناس يحدقون في 

كثيرا بعيونهم. (أجبت) 

إن نظراتهم تجعل قلبي 

مرتعدا 

وأنفاسي لاهثة, 

ولساني متلجلجا . 

إن هذه الحالة قد تقتلني لو 

استكمرت على حاتها 

(صرخت). 

كلا! (صاحوا) لا تكوني بهذه 

الدوحة من الحمافة* 

ثقي بنفسك وحولي هذه 

الورطة إلى مشهد مسرحي 

تحدثي. وستجدين كل 

العطف 

في عيون الآخرين. 

لقد كذبوا... وكنت ميتة في 
لوسيندا سكوت ‏ سمث 


.)1991( 


رصة خشبة المسوح 
والأدا. المثالي 


كتبت هذه القصيدة إحدى تلميذاتي في «رينو» 
كي تعبر عن خبرتها الخاصة برهبة خشبة المسرح, 
وهي الحالة التي أخذت هنا في حالتهاء شكل قلق 
يرتبط بعملية إصدار الكلام؛ وهو ما شعرت أنه 
معوق لتقدمها في حرقتها. 

يشعر معظم الهواة من المؤدين بدرجة ما من 
القلقء وقد تصل لدى بعضهم إلى حالة من الفزع 
الشديد. خاصة عندما تحدث في مواجهة الجمهور 
العام لكن المؤدين المحترفين ليسوا محصنين ضد 
هذه الحالة أيضا. فقد قاسى لورنس أوليقييه وهو 
في فمة شهرته؛ على نحو واضح.؛ من ذلك العجز 
الخاص الذي تحدثه رهبة خشبة المسرح هذه. 
فخلال العرض المتواصل لمسرحية «عطيل» كان 
أوليفييه يشعر بالرعب في خلال حالات المناجاة 
الفردية التي كان يؤديها مرات عدة ‏ ونتيجة لذلك, 
طلب من ممثل آخر أن يقف قريبا منه - خارج 
خشبة المسرح ‏ حتى لا يشعر أوليفييه «بالوحدة 
الشديدة». كذلك كان «ريتشارد بيرتون» يرتعش 
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ويتصبب عرقا قبل أن يتجه إلى خشبة المسرح كي يؤدي دور «إيكيوس 
وناناو5 » خشية أن يكون قد «فقد القدرة على إعطاء الأوامر» (,دمتقف 
6.. ويشعر حوالي نصف المؤدين برهبة خشبة المسرح: ويدرجات متفاوتة 
منهاء تزيد أو تنقصء وأحيانا تكون مهددة لاستمرارهم في مهنتهم هذه. 
وتصف القصيدة التى كتيتها «لوسيندا سكوت سمث» ‏ والتى وردت فى 
بداية هذا الفصل ‏ العناصر الكاشفة لهذه الحالة. فهناك فى العادة شعور 
بآن المرء يكون موضوعا للتفحص والتحديق من جانب الآخرين: وهناك 
أيضا توقع الفشل» وكذلك الوعى الخاص بآتار الأدرينالين المصاحبة للخوف» 
التي تشتمل على خفقان القلب المتتابع؛ والتنفس السريع؛ وتعرق كفي اليدين» 
وجفاف الفم, واللجلجة في الكلام؛ وعدم القدرة على التفكير الواضح. فما 
الظروف التي يرفع. خلالها الآأداء من مستوى القلق؟ وماذا يمكن أن نفعله 
لمواجهة مثل هذا القلق؟ 


الأاستغارة المشى [دددمعءخ [21سنام0© 

الشيء الذي ينبغى أن نذكره فى البداية هو أن القلق ليس دائما معوقا 
للأداء. فدرجة معينة من الاستثارة الانفعالية هى عادة من الأشياء المفيدة 
فى الأداء. وينطبق هذا حتى على مستويات القلق التى تبدو غير مريحة 
وغير مستحبة بالنسبة للفنان المؤدى نفسه. فقد أظهرت الدراسات التى 
أجريت على موسيقيين محترفين يؤدون في ظل ظروف اعتُبرت مثيرة 
مماثلة من الموسيقيين المحترفين الذين يؤدون في ظل ظروف أكثر إثارة 
للاسترخاء (1982 ,مصمصة1]) . 

ومن الواضح أن من بين الأشياء المستحبة بالنسبة للموسيقيين المحترفين 
على الأقل أن يُثاروا من أجل الأداء. وهذا هو أحد الأشياء التى تفعلها 
شركات التسجيل التجارية ‏ غالبا -غندما تسجل في غروض حية يحضرها 
الجمهور. ويعرف مقدمو برامج الإذاعة والتليفزيون كذلك. على نحو مماثل» 
في الأعمال التي تُسجل مسبقا قبل عرضها. 

وقد قدمت لنا كونجن (1991 ,«زنده]1)مثالا موضحا عمليا للآثر المفيد 
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الخاص بالقلق على الأداء. فقد قامت بدراسة على أربعة من الممثلين 
الهولنديين الهواة (اثنين من الذكور واثنتين من الإناث): وذلك في خلال 
قيامهم بالتدريبات (البروهات). وخلال قيامهم بالأداء الفعلي أيضا في 
مسرحية يستغرق أداؤها ساعة من الزمن. وتسمى «ع86006»,: وقد تمت 
مراقبة معدل ضربات القلب بشكل مستمر خلال ثلاث عمليات تدريب, 
وخلال مرتين من مرات الأداء الفعلي. كذلك حُصل على تقارير ذاتية من 
هؤلاء الممثلين حول كفاءة كل أداءء وأيضا حول مستويات الضغط النفسي 
التي كانوا يشعرون بها في كل مرة. كما قدر أربعة من الخبراء المحكمين 
(وهم أعضاء في هيئة شركات المسرح) كل على حدة؛ أداء هؤلاء الممثلين 
وباستخدام بعض الاستبيانات المناسبة. وقد أظهرت البيانات الخاصة 
بمعدل ضربات القلب. أن وجود الجمهور خلال الآداء الفعلي يعمل على 
إحداث زيادة كبيرة في حالة الاستثارة مقارنة بما يحدث خلال التدريبات 
(وقد كانت متوسطات معدل ضربات القلب خلال الدقائق الخمس الأولى 
من الأداء الفعلى هى ١4١‏ ضربة أو دقة فى الدقيقة؛ و96 دقة فى الدقيقة 
بالنسبة للآداء الأو 0 وللتدريبة النهائية 5-0 55 (أو البرو 5 جنرال) 
وعلى التوالي. وعلى رغم هذه الفروق المثيرة للاهتمام في المستوى الإجمالي. 
فقد ظهر النمط الخاص نفسه من الارتفاع إلى الذروة ثم الانخفاض إلى 
أدنى المعدلات: وعلى نحو متماثل؛ سواء خلال الأداء الفعلي أو خلال 
التدريبات. فمعدل ضربات القلب يبدأ في الزيادة في «الكواليس» قبل 
الدخول إلى خشبة المسرح؛ ثم يرتفع بسرعة عندما يقف الممثل على هذه 
الخشبة. ثم ينخفض غالبا على نحو سريع عندما ينصرف الممثل خارجا. 
وقد وصلت ضربات القلب إلى أعلى معدلاتها في أثناء الأداء الفعلي وعندما 
كان الممثل منهمكا في مونولوج (أو حديث فردي)؛ فقد وصلت إلى 180 دقة 
في الدقيقة. وهو معدل يساوي تقريبا ضعف ال معدل الطبيعي الذي كانت 
عنده ضربات القلب هذه قبل بداية الأداء الفعلي. 

وقد تم التثبت من المستوى المرتفع للضغط النفسي من خلال التقديرات 
الذاتية التي ذكرها هؤلاء الممثلون أنفسهم: وأيضا من خلال التقديرات 
التي أعطاها الخبراء لأدائهم (الشكل 1/10). لقد اتفق الممثلون والخبراء 
جميعاء على أن علامات العصابية كانت موجودة خلال عمليات الأداء الفعلي 
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أكثر من وجودها خلال التدريبات. 

وعلى كل حال؛ فقد حكم الممثلون والمحكمون جميعا على نوعية الآداء 
بأنها الأفضلء؛ عندما كان الجمهور حاضرا. والحقيقة هي أن الضغط 
النفسي ونوعية الآداء يبدو أنهما يرتبطان بعضهما مع بعض بشكل موجب. 
فقد كان كلاهما عند أقصى ارتفاع له خلال الأداء الفعلي الأول؛ وعند 
أدنى انخفاض له خلال التدريبة الثانية (تلك التي حدثت فيما بين عمليات 
الأداء كنوع من التنشيط أو الإنعاش للذاكرة). وقد أيدت التقارير الذاتية 
التي ذكرها هؤلاء الممثلون ذلك الاعتقاد الممسرحي الشائع حول ما يسمى 
«انخفاض الليلة الثانية» منل )عند 20مء56 (وهى الحال النقيض لذروة الإثارة 
النفسية التي تحدث في ليلة الافتتاح الأولى). 

على كل حال؛ فإن هؤلاء الخبراء قد اعتبروا نوعية الأداء الثالث؛ الذي 
يم بعد شهر من ليلة الافتتاح؛ مماثلا في انخفاض مستواه لذلك الانخفاض 
الذي كان مصاحبا للتدريبة الثانية. 

تقدم لنا دراسة كونجن هذه مثالا موضحا ممتازا للحقيقة القائلة: إن 
الاستثارة الانفعالية أحيانا ما تكون لها آثار إيجابية على الأداء. فهناك 
مبدأ راسخ منذ وقت طويل في علم النفس يسمى قانون يركيز ‏ دودسون 
037آ 12005012 وععازعلا (1962 ,نزثقة) وهو يقرر أن الدافعية تعمل على زيادة 
الأداء إلى نقطة معينة؛ بعدها تؤدي الاستثارة الزائدة إلى تدهور الأداء. 
ويقرر هذا القانون أيضا أن التدهور يحدث بشكل أسرع عندما تكون المهمة 
التي تؤدى مركبة ولم يسبق تعلمها. والآمر الواضح هنا هو أنه كلما كان 
التفكير الصافي مطلوبا من أجل أداء مهمة معينة. بشكل يتسم بالكفاءة: 
زادت كمية القلق التي من المحتمل أن تتداخل مع هذا التفكير. وفي الواقع: 
ربما كانت هناك ثلاث مجموعات كبرى من المتغيرات؛ نحتاج أن نضعها في 
اعتبارنا من أجل فهم الظروف التي يمكن أن تتجاوز أو تبتعد الاستثارة في 
ظلها عن تلك القمة المثالية لهاء وهذه المجموعات هي: 

| قلق السمة لإاءنجهك أنه1: والخاص بالموّدي, أي ميله التكوينى: 
الجسميء والمتعلم لأن يصبح قلقا في مواقف الضغط الاجتماعية. 07 
يعكس هذا حالة نشطة واضحة للجهاز العصبي السمبثاويء أو درجة 
منخفضة من الاعتبار للذات أو مزيجا من الحالتين. ولأسباب متعددة, 
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التقديرات الذاتية 18 الأداء 
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الأداء الأداء الأداء التدريب التدريب 
الثالث الثانى الأول الثانى الأول 


(المصدر: 1991 «زنده>]1) 
(شكل (1/10) 
ويوضح نوعية الأداء ودرجة الضغط النفسي كما قدرها الخبراء؛ وكذلك الممثلون أنفسهم 
خلال مرتين من مرات التدريب» وثلاثة أداءات فعلية للمسرحية نفسها. 
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يعتبر بعض الأفراد أكثر حساسية مقارنة بغيرهم, إزاء التقييم السلبي لهم 
أو لأدائتهم عند مواجهة الخوف من الفشل أيضا. وقد بين كل من ستبتو 
وفيدلر 1101“ ءمامة58 (1987) أن قلق الأداء نواءنحدخ عءعممددوتهوم يرتبط 
بالعصابية العامة, ويرتبط بشكل خاص بالمخاوف المرضية الاجتماعية 
5 5001241: من ثم يكون التعرض لقلق الأداء ذا صلة كبيرة بالخوف 
من تحقير الجمهور العام للمرء أو استصغارهم لشأنه. 

2- درجة التمكن التي وصل إليها المرء من المهمة #صعادة]/ة و1 : فالأداء 
الذي يكون بطبيعته بسيطاء أو الذي يكون قد تم الاستعداد له بحيث لم 
يعد يمثل أدنى صعوبة للمرء؛ هو أداء أقل عرضة للتفكك الراجع إلى القلق 
الزائد؛ وذلك مقارنة بالأداء الذي يكون مركباء أو لم يتم التدريب عليه 
بشكل كاف. لقد تبين في سياقات عدة؛ أن الظروف الضاغطة والرافعة 
للاستثارة تعمل على تعزيز الأداء على المهام البسيطة التي تم التدريب 
عليها جيداء بينما تُؤدى أداء المهام المركبة التي لم يُستعد لها بشكل كاف 
على نحو أقل كفاءة في ظل الظروف المرتبطة بالضغوط الانفعالية. 

3 - درجة الضغط النفسي الموقفي السائدة ووع5 51612010021: فعندما 
تكون الضغوط الاجتماعية أو البيئية مرتفعة يُتوصل إلى النقطة المتجاوزة 
للاستثارة المثلى على نحو سريع (كما يحدث مثلا في تجارب الأداء التي 
يخضع لها المؤدي لتقدير مدى براعته؛ وأيضا خلال تلك المسابقات التنافسية, 
وكذلك أشكال الأداء المهمة: المختلفة أمام الجمهور). 

إن تحديد ما إذا كان القلق سيكون معوقا للأداء أم لا هو أمر يعتمد 
على التفاعل بين هذه المجموعات الثلاث من العواملء وبالطريقة التي 
يصورها الشكل رقم (2/10). 

إن من بين الاستنتاجات التي يمكن استخراجها من هذا النموذج ما 
يلي: إن الأفراد ذوي الدرجات المرتفعة من القلق سيكون أداؤهم أحسن 
غندما يكوق العمل أسهل: والوقف أكثر هندوءا::بيثما يكون آذاء الؤذين 
أصحاب الدرجات المنخفضة من القلق أفضل عندما تقوم في مواجهتهم 
بعض التحدياتء نتيجة طبيعة العمل ونتيجة لوجود جمهور أكثر انضباطا. 

النصيحة العامة هنا: هي أنه في ضوء ما سبق يمكننا القول إنه ينبغي 
على المؤدين الذين هم عرضة على نحو خاص للقلقء أن يختاروا المقطوعات 
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السهلة؛ أو الأعمال التي يكونون على ألفة بهاء على الأقل. فيما يتعلق 
بالأهداف المرتبطة بتجارب تقدير البراعة وههانةسةء أو المناسبات العامة 
المهمة. أما إذا كان اختيار العمل خارج تحكم المؤدي؛ كما هي الحال غالباء 
فإن التدريب الشاق هو الوسيلة المناسبة لتحويل العمل الصعب إلى عمل 















ا 


مدى 


حيوية المهمة 


منطقة الاستثارة المنخفضة 





(المصدر: 1973 ,مه117115 مع بعض التعديل) 
شكل (2/10) 

ويمثل امتدادا ثلاثي الأبعاد لقانون يركيز ‏ دودسون. حيث ينظر من خلاله إلى الأداء المثالي 
باعتباره دالة للتفاعل بين ثلاثة متغيرات: قلق السمة؛ وصعوبة المهمة؛ والضغط المرتبط بالموقف. 
سهل نسبيا. 

إن أول شيء ينبغي أن يضعه المؤدون القلقون في اعتبارهم هو ما إذا 
كانت رهية خشية المسرح التي يشعرون بها ذات أساس عقلائنى أم لاء وما 
إذا كانت لها أي فائدة بالنسبة لهم أم لاء فربما كان هؤلاء الممثلون لم يعدوا 
أنفسهم للعمل بشكل كاف. ومن ثم يكون من المبرر لهم أن يخافوا من 
الأخطاءء ومن هفوات الذاكرة. وربما كانوا أيضا لم يصلوا بعد في أعماقهم 
إلى درجة من الخبرة أو المهارة أو الموهبة الكافية كي يحاولوا أداء العمل 

إن رهبة خشبة المسرح قد تحدث نتيجة لتعرف المؤدي؛ عند مستوى ما 
من مستويات وعيه. أنه قد قضم أكثر مما يستطيع أن يمضغ؛ ومن ثم لم 
يصل إلى درجة الجودة أو الكفاءة اللازمة. لكن: هذا كله يخبرنا بأن هناك 
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حالات كثيرة يكون وجود الموهبة والقدرة أمرا لا شك فيه؛ ولكن يكون 
المؤدي هنا مازال معوقا نتيجة للقلق. وعندما تكون الحالة المسيطرة على 
اهتمام هؤلاء الأفراد هي أن يؤدوا بشكل جيد, فإنهم قد يعوقون أو تُقيد 
حركتهم على نحو حاد من خلال أعراض حشوية كالارتجاف , أو الارتعاش»؛ 
والعرق. وخفقان القلق؛ و«غفراشات» المعدة. والحلق الجافء. والقيء. والعجز 
عن ضبط الإخراج. ْ 

إن بعض أنواع العلاج قد تكون ضرورية في مثل هذه الحالات المرتفعة 
على نحو استثائي؛ وغير المبررة من القلق. 


فظرية الكار قسسة جرمع1 عاممذكمنده 

أعلن كل من هاردي وبارفت نط * 115:0 (1991) تحديهما للفرض 
الذي يأخذ شكل حرف "1 المعكوس 7" والمتضمن في قانون يركيز ‏ دودسون, 
وأشارا إلى أن نموذج «الكارثة» هو النموذج الأكثر ملاءمة هنا. وعلى رغم 
أنهما أجريا دراساتهما على الأداء في الألعاب الرياضية؛ فإن بعض حججهما 
تبدو قابلة للتطبيق على ظاهرة رهبة خشبة المسرح. 

ووفقا لما تقوله نظرية الكارثة؛ فإنه بمجرد أن يتجاوز المؤدون القمة في 
الاستثارة. فإن تدهور الأداء يكون كبيرا ومؤثرا على نحو واضح أكثر من 
كونه يضعف على نحو تدريجي. فبمجرد الإحساس بالكارثة في الموقف 
التنافسي المتسم بالشفطل الشدي كين قن كي الممكن غانها انهاه 
الأداء أو العودة به حتى إلى مستواه العادي السابق. ولن تؤدي الانخفاضات 
الصغيرة في الضغط النفسي إلى دفع المؤدي كي يعود به مرة أخرى إلى 
قمة منحنى قوس قزح السابقة. 

ويطرح هاردي وبرافت هنا اقتراحا فحواه أن الأثر «الكارثي» ينطبق 
على نحو خاص على تلك الظروف التي يكون فيها القلق المعرفي (العقلي) 
مرتفعاء وكذلك تلك الظروف التي تكون فيها الإثارة الجسمية (البدنية) 
مرتفعة أيضا. فإذا حدث أن كان القلق المعرفي منخفضاء كما يقولان فإن 
المنحى الذي يربط بين الأداء والاستثارة الفسيولوجية سيتبع أو يسير وفق 
النمط التقليدي الخاص بحرف 11 المعكوس الذي يقرره قانون «يركيز - 
دودسون». 
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ويوضح الشكل رقم (3/10) هذه النظرية. وقد اختُبرت بعض 
الاستدلالات المستخرجة منها فى السياق الخاص بالأداء ا لمرتبط بتصويب 


الأداء 





(المصدر: 1991 باأتتدم لصة نزلمة1]) 


شكل (3/10) 
ويوضح نموذج طرف الكارثة حول العلاقة بين القلق والأداء؛ فالأداء يميل إلى الانهيار تماما 
عندما يكون القلق العقلي والجسمي مرتفعين. 


الأهداف فى لعبة كرة السلة؛ وثبت صدق هذه الاستدلالات. 

يشير القلق الجسمي إلى حالة الاستثارة البدنية التي تحدث عادة خلال 
الاستعداد لبذل الطاقة (من ذلك مثلا: زيادة معدل ضربات القلب)»؛ بينما 
يشير القلق العقلي إلى مشاعر الانزعاج فيما يتعلق بما إذا كان الأداء 
سيكون ناجحا أم لا؛ كما يشير كذلك إلى الخوف من العواقب الاجتماعية 
للفشلء؛ والسبب في كون هذا النوع الأخير من القلق هو الأكثر احتمالا لأن 
يحدث انهيار في التركيز والذاكرة هو سبب واضح. 

فمن المحتمل أن يحدث القلق العقلي حركة لولبية مفرغة؛ من خلالها 
يصبح الخوف من الفشل بمنزلة النبوءة المحققة لذاتهاء وحيث تؤدي الأخطاء 
المبكرة إلى تفاقم النمط الخاص بالتشتت والانزعاج. وبالربط بين هذا 
النموذج والنموذج ثلاثي الأبعاد سابق الذكرء يمكن القول إن القلق العقلي, 
قلق مستمد على نحو ممائل؛ من حساسية الفرد أو قابليته للقلق (قلق 
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السمة)؛ ومن الوعي بأن العمل مركب ولم يعد له بشكل كاف (صعوبة 
المهمة)؛ ومن الانشغال بعواقب الفشل (الضغط النفسي الموقفي). 

وهكذاء فإن نموذج الكارثة الذي قدمه هاردي وبرافت ليس نموذجا 
متعارضا مع ذلك التحليل السابق القائم على أساس التفاعل بين التغيرات 
الثلاثة المحدثة للضغوط النفسية. إن هذا النموذج (أي نموذج الكارثة) بدلا 
من ذلك. هو نوع من التفصيل لنمودج المتغيرات الثلاثة المتفاعلة سالف 
الذكر. وهو (أي نموذج الكارثة) نموذج يشتمل على قدر كبير من الفهم 
الحدسي. وجدير بإجراء المزيد من البحوث عليه. 

إن النقطة الأساسية هنا هي أن نلاحظ أن هناك أنماطا عدة من القلق 
ومن الاستثارة؛ وأن الأنماط الخاصة منهما التي تشتمل على اجترار وتكرار 
للفشل والارتباك هي التي يزداد احتمال أن تحدث تدميرا في الآداء على 
خشبة المسرح. بشكل يفوق ما تحدثه عوامل مثل القهوة أو التدريب؛ وغيرها 
من العوامل التي تنبه حالة الاستثارة الجسمية. 
توفيت درا الفطق لدعم (اعندمك 02 عنمنسة]” ع1" 

وجه سالمون وزملاؤه (1989) الانتباه إلى الأهمية الخاصة بالوقت الذي 

تحدث عنده ذروة القلق وعلاقة ذلك بالأداء. وقد أكد إلى أن المؤدين ذوي 
الخبرة يتعلمون أن يصلوا بحالة الاستثارة الخاصة بهم إلى قمتها قبل 
الدخول في حالة الأداء الفعلية تماما. بينما يعاني المؤدون الأقل خبرة من 
التوقع للقلق. ذلك الذي يستمر لديهم فترة طويلة من الزمن». ويصل إلى 
قمته في أثناء الآداء. 

وقد أكد وجود مثل هذا التوقع للقلق في دراسة بحثية. كان مطلوبا 
خلالها من مجموعة من طلاب الموسيقى أن يعزفوا أمام هيئة من المحكمين 
عند نهاية أحد الفصول الدراسية. وقد وضع هؤلاء الطلاب تقديرات 
لدرجات القلق الموجودة لديهم خلال أوقات عدة سابقة على الأداء الفعلي. 
وكما هو متوقع؛ كان هناك تكوين متدرج للقلق كلما اقترب موعد الأداى 
لكن بعض الطلاب كانوا يصلون إلى ذروة القلق هذه قبل الأداء بحوالي 
ساعة من الزمنء بينما كان آخرون أكثر قلقا خلال الأداء ذاته. 

وقد كشفت المقارنات بين هاتين المجموعتين عن أن هؤلاء الذين يصلون 
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إلى قمة القلق في أثناء الآداء كانوا هم الأقل خيرة. كما أنهم أظهروا 
مستويات أعلى من القلق خلال كل المراحل كما يوضح ذلك الشكل رقم 
(4/10). 

ذروة ما قبل الأداء ن - 24 


ذروة أثناء الأداء ن - 19 88 


تقديرات 





أثناء الأداء ساعة واحدة يوم واحد المعدل 0 
قبل الأداء قبل الآداء 
(المصدر: 1989 .21 اء دمصلة5) 
شكل )4/١0(‏ 


يوضح مستويات قلق الأداء في علاقتها بطور الذروة الخاصة بهذا الأداء. فالموسيقيون الذين 
يصلون إلى ذروة القلق قبل الأداء كانوا أكثر خبرة وأقل قلقا بشكل عام من الذين يصل القلق 
لديهم إلى ذروته في أثناء الأداء. 
إن دراسة سالمون وزملائه هذه تعتبر بمنزلة إعادة إنتاج للنتائج نفسها 
التى كشفت عنها دراسة أخرى أجريت على المظليين (الذين يهبطون بالمظلة 
أو الباواشوف سن الات موقن حك هذه الدرابتة ان انظليين الكبراء 
يشعرون بالقلق قبل القفز بالباراشوت, بينما يشعر المظليون الجدد بالرعب 
أكثر في أثناء عملية الهبوط ذاتها. إن القلق لدى الجنود القدامى لا يتبدد 
كلية لكن يُزاح نحو نقطة زمنية يمكن أن يكون عندها أكثر فائدة خلال 
الاستعداد للآداء. وذلك بدلا من أن يتداخل مع الأداء الفعلي. وبصرف 
النظر عن توقيت قمم أو ذرى القلقء من المحتمل أن يكون هناك أيضا تغير 
في طبيعة هذه القممء. فالخوف الزائد يفسح في الطريق نحو تركيز أكثر 
توافقية للانتباه. ونحو الاستعداد الأفضل للنشاط. ويظهر الشكل (5/10) 


سيكولوجيه فنون الأداء 


تسجيلا لرسام المخ الكهربائي (موجة المخ الكهربائية)؛ تم الحصول عليه 
من خلال أسلوب القياس البعيد أو غير المباشر من أحد عازفي البوق 
(الهورن) الأوركستراليين خلال اللحظات التي تسبق مباشرة عزفه المنفرد, 
وخلال هذا العزف أيضا. فقد كان الخط البياني الذي يسجل تذبذبات 
كهرباء المخ يرتفع متصاعدا (ويصبح من الناحية الكهربائية أكثر سلبية) 
حتى يصل إلى الذروة قبل أن يبدأ العزف المنفرد مباشرة. وهو نمط عرف 
عنه أنه يشير إلى نوع من الاستعداد في المخ يكون سابقا على الأداء لمهمة 
معينة؛ وهو يعد بمنزلة نوع من أنواع تجميع مصادر الطاقة توقعا أو استباقا 
لما تتطلبه الاستجابة. فإذا كان نوع ما من أنواع الاستجابة متوقعاء فإن هذا 
النمط الخاص من النشاط الكهربي في المخ يكون أكثر وضوحا عندما 
يُسجل من منطقة معينة في فروة الرأس تقع فوق الجزء «الحركي» من 
قشرة المخ. وتبين التجارب أن الأداء يكون متفوقا عندما تسبقه مثل هذه 
التحولات السالبة في الجهد الكهربي (00:,1986ا5) التي تعكس بوضوح 
نوعا مفيدا من الاستعداد . وهكذاء فإن تلك التغيرات التي لاحظها سالمون 
وزملاؤه قد تمثل ليس مجرد تحول أو تبدل في توقيت الاستثارة نتيجة 
للخبرة؛ ولكنها قد تمثل بدلا من ذلك تغيرا من حالة القلق إلى حالة 
من الانتباه المركز. 


فين + 4# 
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(المصدر: ,ممقصا - 01011 لصة علنهة81 1981) 
شكل (5/10) 
يوضح التحول السلبي في الجهد الكهربي للمخ؛ والذي يسبق مباشرة العزف المنفرد لعازف 


الهورن خلال أداء أوركستراليء ويشير هذا إلى الاستعداد العقلي الخاص بإنجاز المهمة التي 
يوشك هذا العازف على البدء فى أداتها . 
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العلاج بالمخدرات امعصادء1 عنررر 

ماذا يمكن أن يحدث عندما يؤدي القلق فعلا إلى إضعاف الأداء وإحلال 
الوهن به؟ يجرب بعض المؤّدين نوعا من العلاج الذاتي من خلال بعض 
المخدرات المذيبة للقلق كالكحوليات (أو المسكرات) والقاليوم والماريجوانا. 
إن مثل هذه المخدرات قد تساعدهم مؤقتا فى الأداء. لكن لها العديد من 
الأخاى التحاضية الشرقة على الى الططرول مولن عذه ا لتقن رات قير الشيطات 
أو المخمدات العامة لنشاط المخ. والتي تعمل على إعاقة أو عرقلة كل 
عمليات المخ. على نحو متزامن (أي في الوقت نفسه): فإن الوصول إلى تلك 
«الحافة الرائعة» في الأداء هو ما يُفقد. ومن ثم يصبح هذا الأداء في 
الحقيقة بالغ الرداءة. 

على كل حال؛ فلآن هذه المخدرات تعمل على خفض القدرة على إصدار 
الأحكام الصائبة؛ كما أنها تحدث حالة من الانتشاء المعتدل؛ فإن المؤدي 
نفسه قد يميل إلى الاعتقاد بأنه قد أدى أداء حسنا. ومن ثم يكتسب تلك 
العادة الوهمية التي تجعله يخدر نفسه بشراب معين (أو أي شيء آخر) قبل 
كل أداء يؤديه. وكلما زاد مقدار ما يشربه زاد ما يشعر به من تحسن في 
أدائه. هذا على رغم ما يحدث غالبا من تدهور في الأداء مع زيادة وعي 
الجمهور بذلك. وعندما يحاول هذا المؤدي بعد ذلك أن يؤدي دون أن 
يتعاطى أي شراب أو مخدرء فإنه يشعر على نحو متزايد بأنه قد أصبح 
مكشوفا أمام الجمهورء ومن ثم يزداد قلقه بشكل غير عاديء وقد يعاني 
أيضا من فقدان الذاكرة المرتبطة بهذه الحالة (انظر الفصل الرابع). وأيا 
كانت نوعية أدائه فإن انزعاجه هذا يعمل على تدعيم اعتقاده بأن أداءه 
يكون أحسن تحت تأثير ما يشربه. وهكذا فإن نوعا من الاعتماد على 
المخدر يُرسخ. ومع مرور الزمن تتزايد الكمية المطلوبة من المخدر لإحداث 
الشعور بحسن الحال هذا .كما تقل كفاءته بعد ذلك وتصبح زلات الذاكرة 
مشكلة متفاقمة. ويأخذ هذا الاعتماد على المخدر شكل حركة حلزونية 
غادرة . وما لم ينجح المؤدي في الخلاص منه فوراء فإنه يكون له تأثيره 
المدمر في مهنته المسرحية أو الموسيقية. 

تنطبق بعض الانتقادات السابقة على استخدام المنبهات أو المنشطات 
كالامفتيامين أو الكوكايين: فعلى رغم أنها قد تبدو كأنها تزود المرء بالطاقة 
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والنشوة والإلهام في المدى القصيرء فإنها تصبح بمنزلة العادة بعد ذلك؛ ثم 
تدمر فى النهاية الصحة العامة (فضلا عن كونها فى العادة غير مشروعة 
قانونيا). إن كوبا من القهوة فد يزيد الشعون بالتنية لكن جرعات مشاعفة 
من الكافيين قد تجعل أحد المؤدين شديد النرفزة وعصبياء ويعاني من 
الآرق أيضا. 

وعلى رغم أن المخمدات (و المثبطات) وكذلك المنبهات ‏ كمواد مؤثرة 
في نشاط المخ ‏ ليست مفيدة بشكل عام بالنسبة للأداء. فإن هناك مخدرات 
أخرى قد تكون معاونة هنا. فمجموعة المخدرات المعروفة باسم -هاءم 
65 التي تعمل - على نحو انتقائي ‏ على كف نشاط ذلك الجزء من 
الجهان ااعصبى المضل» المنؤول هن الأغراكن العشوية اكرسيطة بالفلق 
(أي التأثيرات المرتبطة بإفراز هرمون الأدرينالين) ودون أن تحدث خللا أو 
اضطرابا في نشاط الجهاز العصبي المركزيء هذه المجموعة كثيرا ما ُوصف 
للمؤدين الذين يعانون من رهبة خشبة المسرح. فعندما يكون أحد المؤدين 
في ورطة بسبب الأعراض الجسمية للقلق: كالارتعاش واضطرابات المعدة 
وجفاف الحلق؛ فقد يكون ممكنا إزالة مثل هذه المنغصات دون أي فقدان 
للتنبه العقلي أو الذاكرة. 

لقدقبين أن المحاولات المتحكم فيها لتتاول بعض أدوية مجموعة 
ال 5تعءعاهءه81-م]ء8 هذه كالبرويرانالول 302101:مه2:0 مثلا. كانت واعدة تماما 
كعلاج لقلق الأداء. فلم يذكر العازفون الموسيقيون فقط أنهم كانوا يشعرون 
بأنهم أهدأ قبل أن يقوموا بأداءاتهم المثيرة للضغط النفسي أمام الجمهور, 
وأنهم أكثر سعادة بآدائهم فقط. بل إن المحكمين الخارجيين قد وصفوا 
أداءهم أيضا بأنه أداء ممتاز (1984 ,عع5328 لصة دعصو ,1977 .81 أ وعصمةة) . 

إن حوالي 20“ من العازفين الموسيقيين الأوركستراليين يتعاطون هذه 
المجموعة 8 الأدوية باعتبارها شيئًا طبيعيا قبل الأداء. كما أن نسبة أكبر 
منهم تتناولها في بعض المناسبات الخاصة؛ كما يحدث مثلا في تجارب 
تقدير مدى براعة الآداء أمام آخرين. 

لكن؛ وفي مقابل هذه الإشارات الدالة على نجاح مجموعة مخدرات 
ال 8م861 هذه في التغلب على رهبة خشبة المسرح, لآيد:آن نضع في 
اعتبارنا تلك القائمة الطويلة من الآثار الجانبية الضارة الممكنة والمرتبطة 
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بهاء والتي تتطلب أن يكون تناول مثل هذه الأدوية خاضعا للاشراف الطبي 
المنضبط. (من هذه الآثار الجانبية: نجد الشعور بالغثيان والإنهاك والاكتئاب 
واضطرابات النوم). وهناك قضايا أخلاقية أخرى تبرز وتُذكر كثيرا غيما 
يتعلق بتعاطي بعض الرياضيين للمخدرات: علاوة على عدم الارتياح العام 
الناتج من اعتماد البعض على مواد كيميائية من أجل الضبط لانفعالاتهم 
(كما لم توافق هيئة الأدوية والأغذية في الولايات المتحدة أيضا على استخدام 
مجموعة 5ع ء3-810ا8 هذه لعلاج قلق الأداء). 

لذلك. فإن الشيء الأفضل من جميع الجوانب هو أن نبحث عن تلك 
الأساليب السيكولوجية الملائمة للمواجهة مع العديد من أشكال القلق غير 
المبررة منطقيا. 


إبطال تشريط الفللق عنمن 2ه عمصنصه16لدمععج] 

من بين الأساليب التي استخدمها المعالجون النفسيون على نحو ناجح 
إلى حد كبير لعلاج المخاوف المرضية هناك أسلوب يسمى الانفجار الداخلي 
دهزوهامصز أو الغمر عهنل2100: والفكرة التي يقوم عليها هذا الأسلوب فحواها 
أن المخاوف غير المبررة تبقى أو تستمرء لأن حالة التخفف من القلق المصاحبة 
للهروت مق الوضروع الازمع ان اقيض شذل خلن قدسيم ملك اترابظية ]و 
الصلة غير المنطقية أو العقلانية بين الخوف وهذا الموضوع المزعج. 

ومكذا: كإن شا يكون اللرم محتاها إنبه هي ريرض لمبدر الشوفق 
فترة طويلة كافية. بحيث يُختبر الواقع لديه» ويحدث انطفاء معين للخوف. 
وقد يعني هذا النوع من العلاج في حالة رهبة خشبة المسرح؛ أن يؤدي 
الممثل أو العازف في مواجهة الجمهور مرتين أو ثلاث مرات كل يوم على 
مدى أسابيع عدة. وعند نهاية هذا الوقت من غير المحتمل أن يستمر أي 
قلق موهن للأداء. وعندما يكون هذا الأسلوب غير عمليء إما بسبب عدم 
تاكن الفرضة الناشية أو عتدما لأيكون شيعن إقناع الممكل بأن يسك 
الثور من قرنيه وصترمط عط إط للناط عط ععلها مالل قد يمكن تجريب الأسلوب 
المسمى: التسكين المنظم م00ه2 ا أقمءوعل 5 5 

يبدأ هذا الأسلوب بالتدريب على الاسترخاء العضلي من خلال إجراءات 
شي سونية نذ] على وهم آنها خم دو ابماداك بالكشية العميقة وروسرة 
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أن يتعلم المريض كيف يمكنه أن يسترخيء يُقدم الشيء المثير للخوف 
المرضي إليه بشكل تدريجي: عادة من خلال عمليات اقثراب تدريجية ‏ 
متخيلة ‏ من المصدر النهائي (أي الأصلي) المثير للخوف. فمثلا قد يبدا 
المغني الذي يعاني من قلق الأداء متخيلا نفسه يغني أغنية «عيد ميلاد 
سعيد» بالمشاركة مع آخرين. خلال تجمع عائلي يتسم بالدفء والمودة. أما 
الممثل الذي يعاني من رهبة خشبة المسرح فقد يبدأ متخيلا نفسه يذرع 
خشبة المسرح جيئة وذهاباء بينما يوجد معه فقط اثنان من عمال النظافة 
يشاهدانه وهو يؤديء بينما يكونان جالسين في قاعة المسرح. وعندما يتم 
التأكد من إمكان استمرار حالة الاسترخاء العضلي خلال هذه الأداءات 
المتخيلة هذه؛ تبدأ المحاولة التالية من خلال استخدام بعض العناصر المكونة 
لهرم الخوف المتدرج بإاءتمعنط مده المرتبط بالأداء. وهكذا حتى يُواجه 
الرعب الأخير (الذي ربما كان الجمهور المتذمر والساخر في قاعة «ألبرت 
هول» هو الذي يمثله). وعلى رغم أن هذا الأسلوب قد يبدو من تلخيصنا 
الموجز هذا قليل القيمة؛ فإنه قد أثبت نجاحه الكبير خلال الممارسة العملية 
(1989 .21 اء معلاه) . 


الاسترضاء العضلس المقذرج د005دعداء] عدانءكن]8 علاتووعع مط 

وصف طبيب يدعى «ياكوبسون» 12000502 العام 1929 أسلوبا للاسترخاء 
قناء امشقدامة يمالك بمسيائفية اشلوب الستكين النظم: ويتكون الوب 
الامسيكاء هذا مق الشركة خلال اعضاء الس المخظلفة. تنم الفو قت عند 
كل مجموعة عضلية في كل مرة:؛ تُوتر عن عمد ثم تُرخى. وعادة ما تبدأ 
هذه الإجراءات من الأطراف (أصابع القدمين أو أصابع اليدين)؛ ثم تتحرك 
كو ررك وسو ظاركدية كو المت بات الأكبر كالروفين رالكقين زيعوكير 
الفكرة هنا نكو أتلاسن خلال هذه القدرييات يصيح الفرد وافيا يكومراقه 
العضلية؛ ومن ثم يصبح أكثر قدرة على التحكم فيها . 

وتستخدم تدريبات التنفس أيضاء وخلالها يطلب من الفرد أن يأخذ 
الكابما سميدة و سفت موا كيالا بد الظلس كه رقن للقسسه رارف ابروا 
يترك هذه الأنفاس كي تخرج من صدره. وجوهر الفكرة هنا هو أن يُدرب 
الأقراد غلى القن يبشكل هميق وبظىء ومتظم: :وآن مريطوا هذا القفس 
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بفكرة الاسترخاء العقلي. 

وعندما يُكتسب هذا الأسلوب في بيئات مثالية وهادكة تصبح الفكرة 
التالية هي تحويل أو نقل هذا الأسلوب إلى مواقف اخرى أكثر إثارة للضغظ 
التقبت و اقش عاك اكراهت اللوقيظة بقيادة سيارة أو توقع الأداء أمام 
جمهورء أي إلى تلك المواقف التي يمكن أن يرتفع فيها المد الخاص 
بالسيناريوهات المتخيلة المحدثة لرهبة خشبة المسرح. إن التسكين المنظم 
يصبح نوعا من التدريب على الاستجابة المسترخية في مواجهة تلك المواقف 
التي كانت تستثير القلق أو الذعر الكبير ضفي الماضي. 


المردوة الهيوى اعدطالءء8101 

تعتبر تكنولوجيا «المردود الحيوي» من الأساليب المفيدة المساعدة: سواء 
في أسلوب الغمر أو أسلوب التسكين المنظم. هنا يتعلم الأفراد أن يتحكموا 
ف التعاراس العاصة بالعورنيه المصدية لبزففلة على الحو روي ذا 
زُودوا بمعلومات مصورة +ذطم:6 مباشرة فيما يتعلق بتقدم أدائهم. 

فالاسترخاء العقلى. مثلا. يرتبط بنمط معين من التذبذبات المنتظمة 
ف موجات المخ الكهربية: يسمى إيقاع ألقا سناو مطولة. ويكون الوصول 
إلى حالة الاسترخاء العقلى هذه ممكنا على نحو أكثر كفاءة إذا كان الشخص 
قافو عاك مواقبة القفيا نك الكهربي المستمر لمخه على شاشة عرض 
تليفزيونية. وخلال التعلم لكيفية إنتاج موجات ألفا على الشاشة؛ يكون من 
المأمول فيه أن يتعلم الفرد المبحوث في الوقت نفسه كيفية إحداث حالة 
الاسترخاء بنفسة ولنفسه. وهناك بعضن الشواهد الدالة على أن هذه 
المهارة يمكن نقلها أو تحويلها إلى مواقف أخرى (كتلك الخاصة بالمكوث في 
الحجرة الخضراء «مه: مهمع" انتظارا للعرض الذي يوشك أن يبدأ). 

إن برامج التدريب على الاسترخاءء التي تقوم على أساس مبدأ «المردود 
الحيوي». هي برامج متوافرة الآن من أجل الاستخدام مع الكومبيوتر المنزلي 
(أو الشخصي). وهناك مجموعة برامج شديدة الجاذبية تسمى «استرخ 
أكثر» (1992 ,ععلدء0) دتاام جداء:. وهي تشتمل على جهاز إحساس لقياس 
درجة التوتر أو الضغط النفسيء وهو على شكل أصابع إلكترود (أقطاب 
كهربائية (وء00:اءهاء. ويرصد هذا الجهاز عملية التوصيل الكهربائي خلال 
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الجلد. ويوجد أيضا جهاز إرسال يعمل بالأشعة تحت الحمراءء. يحول 
البيانات الخاصة بحالة الشخضص وإظهارها علن شاشة الكومبيوتن ويبدا 
البرنامج بصورة سمكة تعوم للأمام عندما يكون المرء مسترخياء وتعوم 
للخلف عندما يكون أكثر توترا . ومع زيادة استرخاء المرء تتحول السمكة إلى 
عروس بحرء وتخرج عروس البحر من الماء وتتحول إلى فتاة تمشي على 
أحد الشواطيٌ اللستواتة رف تتصول الفتاة إلى ملاك يحلق بدوره في 
الفضاء. وفي النهاية يكون كل ما يتبقى على شاشة الكومبيوتر هو نجمة 
ووؤسالة تهنقة :وعلى تحو يديل لها السكرسيك ‏ فسظير الردية الحيوي 

على هيئّة رسم بياني مباشر أو واض ضح المعالم .ويقدم البرنامج أيضا تدريبات 
للتنئفس ولضبط الانفعالات: يقصد من ورائها أن تساعد الناس على تعلم 


الشأصل ده0نهنلء11 

قبل أن يصبح الطب الغربي مهتما بأساليب التحكم الذاتي في الضغط 
العو موش كد رن استخدم المتصوظة الشرقيوخ أساليب الاسترخاء التي 
نطلق عليها اسم التامل. وفشتمل هذه الأساليبء فى العادة عتلى اتخاذ 
وضع جسمي مسترخ شبيه بما يحدث في تدريبات اليوجا ثم التركيز على 
كلمة موجهة للذهن أو قول مأثور يعرف باسم المانترا هناصهد. وقد أعدت 
هذه الكلية أوهيذ) الخو حريت ركوذا م سيطين وكير مالررون للتهديد دوين 
نكس حنا هو أنه الحاله تعمل على كفطن | وتردك ةنشاظ الحده كسفن 
معدل ضربات القلب؛ وضغط الدم» ومعدل التنفسء ومعدل الأيض 
مساوم داخل الجسم. 

ويشتمل أحد التعديلات الغريية لهذا الأسلوب على الجلوس بهدوء 
لفترة تتراوح ما بين 1١0‏ 20 دقيقة كل يوم؛ مع تكرار كلمة «واحد عمه» أو 
مقابلها الشرقي دده (1975 بممكصعءع8) . 

ويعرطن لنا اللجدول رقم 1/00 مكترعة من السليياف انقاسة ببرتامج 
يمزج بين التأمل والاسترخاء العضلي. ومن المعروف أن عددا كبيرا من 
الفنادين الؤدين يتكرلوق مثل هذا البنامع الخاص لالاسترحاء» ريسعو 
خطواته. خاصة قبل الظهور في أعمال مسرحية:؛ أو في حفلات موسيقية 


رهبه خشبه المسرح والأداء المثاالى 
لها أهميتها بالنسبة لهم. 


التدريب ذاتى المفشا عمنتستمن عتمععمتنتى 

هناك منحى آخر يعتمد على الإيحاء الذاتي لتحقيق الاسترخاء. وقد 
حظي هذا المنحى ببعض الشعبية في أوروبا والولايات المتحدة» ويطلق على 
هذا المنحى اسم التدريب الذاتي. وقد وصف عالم الأعصاب الألماني يوهانز 
شولتز #ااناط5 وعصسداه1 هذا الأسلوب لأول مرة العام 1932. وهو يتكون 
أيضا من مجموعة من التدريبات اليومية التي يقصد من ورائها تهدئة 
القلب وإطفاء جهاز الإنذار داخل الجسم. 

وتتدرج هذه التدريبات بدءا من التركيز على الشعور بالثقل في الأطراف. 
وكذلك التنفس بسهولة. إلى تخيل مشاعر الدفء في الأطراف وأعلى 
البطن وكذلك مشاعر البرودة في جبهة الرأس. وكما هي الحال في التأمل 
يكرر المرء هنا بعض العبارات ال مقننة (المتفق عليها) لنفسه؛ لكن هذه الجمل 
تكون هنا هادفة إلى إحداث استجابة معينة؛ مثلا: «يداي تصبحان دافثتين», 
«عضلاتي تصبح الآن أثقل». 

ويفتر ض أن الاتجاه العلاجي هنا هو اتجاه متسامح أكبر من كونه 
اتجاها شديدا وإجبارياء كما توصف الحالة العقلية التي يُبحث عنها بأنها 
نوع من التركيز السالب أو العكسي (1986 ,تءان5) 52570 عالوقة . 

وكما هي الحال بالنسبة للأنماط الأخرى من التدريب على الاسترخاء؛ 
طَبق تطبيق هذا الأسلوب في تشكيلة متنوعة من المواقع؛ على مدراء الأعمال؛ 
واللاعبين الرياضيين؛ وقد ذكر بعض رواد الفضاء وبعض المرضى النفسيين 
وكذلك بعض الفنانين المؤدين أنهم قد استفادوا منه (1990 .21 اء سممسكذه) . 


أذ يهاء الشنويوى «دمنادءمع ناد عناممم :119 

أكثر شكال الملاح بالايحاء مباشرة هو ذله الشكل الى يسكقيد من 
جالة الخقية الستريمية السيقة .ويم إخدات هذه الحالة من خلال يفطن 
الإشارات الإيحائية بثقل الأطراف وجفني العينين وحدوث حالة من التنفس 
العميق البطيء؛ وشعور بالنوم وتركيز للانتباه على صوت المنوم. وضفي مثل 
هذه الحالة, فإن التعليمات المؤثرة بشكل قوي في القابلية للإيحاء والدافمة 
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جدول رقم (1/10) 


اداكة وضن الاسعرهاء انغاصن يفم واغلق ضيتياف:: 

2 ابدأ في التركيز على حركة تنفسكء وهدىّ من إيقاعهاء تنفس من 
خلال أنفك؛: اجعل زفيرك أطول من شهيقك؛ ستالاحظ وجود قدر 
طفيف من التوتر فيما يتعلق بشهيقك. كما يمكن إحداث الاسترخاء 
من خلال الزفير. قم بالتركيز من أجل جعل الزفير مريحا 
بقدر الإمكان. 

3- وجه انتباهك إلى وضعك الجسمي الخاص الذي تكون موجودا فيه, 
واشعر بأن كل جزء من جسمك مدعوم بواسطة الأريكة أو السرير 
الذي تسترخي عليهء بالشكل الذي يمكنك أن ترخي عضلاتك كلها 
لاحقا. 

4 -ابدأ البحث في جسدك عن أي علامة من علامات التوتر. ابدأ 


بقدميك واستمر في البحث متجها إلى الأجزاء العليا من جسمك. 
وعندما تجد أي توتر ركز انتباهك عليه. وخلال قيامك بالزفير 
خاول أن تجلي الاسترحاء لهذا الجزء المتوتر: 

5- حافظ على حالة التنفس البطيء من خلال الأنف. وابدأ في التفكير 
أو قل كلمة «واحد» لنفسك. استمر في القيام بهذا لفترة تتراوح بين 
خمس وعشر دقائق. وإذا حدث لك أي تشتت. عد إلى البداية: 


راستغر فى راي الإنملية الساركة قراح هناك ويم هكد ليل ين 
الجاساك يكن ا اتغل مدل العلبلة السايعة كلمة بديلة فيا تون 
مؤدية أكثر نحو الاسترخاء مثل «اهدأ» سلدء. 

6د عتيما كون متعي] لاتيم جلمة لانت خاء الكاضة يات هده كك 
عينيك واجلس ببطء وتنفس مرة أو مرتين بعمق أكثر. وببطء أكثر. 





نحو الاسترخاء قد تكون فعالة بشكل خاص في خفض القلق. 
على كل حال؛ فإن الأشكال الأخرى من الإيحاءات الإيجابية والمباشرة 
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قد تكون مفيدة أيضا بالنسبة للمؤدين» كما يحدث مثلا عندما تقول لهم 
إنهم «مؤدون عظماء» وإنهم «يمكنهم أداء بعض الأعمال الفذة بسهولة 
ملحوظة». وإن «الجمهور يحبهم». ومن ثم يصبح التنويم أداة مساعدة لغرس 
الحوار الذاتي (أو الحديث مع النفس 81 -5616) أو صورة النجاح الخاصة 
بالفرد في منطقة ما تحت الشعور و5565ناهاءهمءطناة لديه (.21 أه بممسكام 
90). 

يكون الأمر في حاجة للمنوم المغناطيسي - في البداية ‏ للقيام بمثل 
هذه الإجراءات. لكن الناس يمكنهم أن يتعلموا بعد ذلك أن يطوروا إيحاءات 
ذاتية خاصة بهم: كما يمكن القيام بجلسات إيحاء مسجلة على أشرطة في 
التزل وهتاق العديد هن الأشرظة اللقااحة كجاريا للقدربي على الاسترخاء 
وللتنويم الذاتي. كما أنه يمكن إعداد مثل هذه الأشرطة حسب الطلب 
لبعض الأهداف الخاصة ببعض العملاء. أما جانب القصور الرئيسي المتعلق 
بالتنويم فهو أنه ليس قابلا للتطبيق على كل فرد؛ فليس كل فرد يمكن أن 
يكون مفحوصا جيدا أو مستجيبا بشكل جيد للتنويم. فالبعض لا يصل 
إلى حالة الفشية بسهولة, كما أنهم يميلون إلى مقاومة الإيحاء. ومن ثم 
يفضل بالنسبة لهم استخدام أساليب أخرى أقل باطنية. 


قمر سن ١ق‏ سر وإسيك » ءدنعرعك عزاممرءعم 

أصبح هناك اهتمام كبير في السنوات الأخيرة بالفوائد السيكولوجية 
لتمرين الإيروبيك المنظم. ويستمر هذا التمرين حوالي نصف الساعة يتم 
خلادها عمل العلب يسرع يفك ةوقال إلوممدل كبريات القلب 
الماتي خلال التدريب يعادل من 1/60- 75لا من ذلك الفرق الوجود بين 
معدل الضربات المناسبة لعمرك والمعدل الذي مقداره 220 دقة في الدقيقة. 

إن التعريتات الى من هنذا النوع (سواء كانت على هيكة المشي الوكين 
أو السير الهوينى ‏ أو على هيئة سياحة أو رقص) يبدو أنها تقوم بفعل 
الترياق المضاد للقلق والاكتئاب. وقد طرحت تفسيرات عدة لهذا الآثر. 
ومن بين ما قيل هنا تلك الفكرة التي فحواها أن هذا التمرين يطلق هرمونات 
الأندروفين في المخ؛ وهو هرمون يحدث بطبيعته تأثيرا مماثلا لتأثير الأفيون 
منت يحنض الشموروالالمويعطن إخمابا بكسن الحال يبدو ايننا 


اد 
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أن الأشخاص الأكثر لياقة من الناحية البدنية هم الأكثر قدرة على مقاومة 
الضغوط النفسية (1987 ,2100111 ممه وعسلدط) . 

وعند إضافة هذه الفوائد إلى تلك الميزة الخاصة المتحققة من هذه 
التدريبات والتي تجعل المرء يبدو أنيقا وجذابا. سيكون واضحالماذا 
يوكه العديد من الدجن ذوكا الدراهيم يط الحنادات البخاسرة باتلياقة 
البدنية. 

إن النوم أيضا معادل في أهميته لهذه التدريباتء فهو مهم فيما يرتبط 
باللياقة البدنية والصضحة العامة والقدرة غلى مواجهة الضغوط النفسية: 
إن السهر لساعات متأخرة من الليل؛ خاصة إذا أفرط المرء في الشراب, 
يجعل هناك صعوبة شديدة في التركيز في تذكر المؤدي لتفاصيل دوره أو 
كلماته؛ ولذلك فإن الشيء المهم هو أن ينام المرء مبكرا في الليلة السابقة 
على قيامه بتجربة أداء لاختبار مهارته أو أي أداء آخر يتسم بالأهمية. 
وأحيانا ما يكون المكوث في السرير لسويعات قليلة بعد الظهر قبل المشاركة 
في أداء خاص ليلا أمرا شديد الأهمية؛ سواء أمضي هذا الوقت في 
الإعداد العقلي أو في نومة أو غفوة خفيفة. 


أسلوب الكس ةر عدوتماءء! علممعء1مى 

هناك نمط من العلاج يفضله المؤّدون البريطانيون على نحو خاص (ولو 
أنه يستخدم على نحو محدود في الولايات المتحدة أو غيرها من الدول), 
ويسمى هذا الأسلوب باسم: أسلوب ألكسندر. وقد ارتبط باسم ممثل 
أسترالي اسمه فريد ألكسندر :علمةءهاى 1:0 مات العام 1955 بعد أن 
بحث (ومن الواضح أنه وجد) عن حل لمشكلته الخاصة:؛ التي كانت متمثلة 
في فقدانه لصوته تحت وطأة الشعور بالضغط النفسي. وقد اعتقد ألكسندر 
أن هذه التوترات كانت ترجع إلى (أو تظهر على هيئة) وضع جسمي غير 
مريح. خاصة وضع الرأس بالنسبة للعنق والظهر. وقد افترض ألكسندر 
أنه ربما نتيجة لفشل التحكم الغريزي في وضع الجسم عقب ذلك التطور 
الحديث الخاص بالوقفة الرأسية أو الوقوف المنتصب. فقد طور العديد من 
الناس أنماطا من الاستعمالات الخاطئة المألوفة أو المعتادة. ومن بين هذه 
الأخطاء الشائعة هناء والتي عانى منها ألكسندر نفسه. ما يقال عن ذلك 
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الوضع الخاص الذي تُجذب فيه الرأس للخلفء ولأسفل؛ وكما يحدث في 
حالة الاستجابة أو رد الفعل الخاص بالجفول أو الشعور بالخوف المفاجئْ 
علتتقاة؛ وهذا الخطأً قد يقوم به المرء حتى في أثناء قيامه بالنشاط 
السيظ كالحلوين مكلا :روعلى كل رخال فقن تكون .هناك اخطاء بخاضنة 
بكل غرد ينفرد بها عمن سواهء ولذلك ينبغي تفصيل برامج «إعادة التعليم 
لأوضاع الجسم 00200058لع-ع: 12[1ن]205 بالنسبة لكل فرد خطوة بخطوة, 
وأفيفه العدريب عليه من الال دام بخاص 

إن العف الركيسى من «اسلوت الكننتدر هو إعادة كدريب الأقراد 
على الأوضاع والحركات المرتبطة بنشاطات الحياة اليومية: بحيث يمكن 
استيعان اللشاع العصبينة وبحيت يكو الاسترخاء أيضًا أمرا ممكتا. 

إن ذلك يكون ممكنا خلال جلسات العلاج. وبواسطة الإرشادات الجسمية 
التي يعطيها المعلم للفرد فيما يتعلق بالحركات المثالية (مثلا: الاحتفاظ 
بالرأس في وضع مناسب عندما يكون الشخص واقفا). كما يعطي المعلم 
أيضا بعض الهاديات اللفظية التي يمكن أن يستخدمها الفرد كأدوات مساعدة 
في الحوار الذاتي (مثل: وجه الرأس نحو الأمام ولأعلى. ومثل: مد ظهرك) . 

إن اهمية افحلا أوضا ع سهلة بالنسية للمسكلين والراققصيق والمفقية 
والموسيقيين, هو أمر واضح (تذكر أعراض سوء الاستخدام المتنوعة التي 
وصفناها في الجدول 3/9). وقد تلقى حوالي 220 من المؤدين دروس 
«ألكسندر» هذه خلال فترة معينة من فترات مسيرتهم الفنية. مما جعله 
أكثر الأنظمة انتشارا من بين تلك الأساليب المستخدمة في مساعدة 
المحترفين. ومع ذلك فإن الصدق العملي الخاص بفائدة هذا المنحى هو 
صدق محدود حتى الآن (1991 ,عستامعلة؟؟) . 

هناك بعض الشواهد الفسيولوجية التي تشير إلى أن الحركات الموجهة 
التي يتم من خلالها كف أو منع بعض الأوضاع الجسمية التكيفية المرتبطة 
بالرأس والرقبة؛ تتطلب ‏ هذه الحركات الموجهة ‏ نشاطا وقوة عضلية أقل؛ 
كما أنها تصبح أسرع وأكثر مرونة من ذي قبل. وهناك أيضا دراسة أجريت 
في الدانمارك أظهرت حدوث انخفاض مقداره 50 في معدل ضغط الدم 
الذي يكون موجودا لدى الموسيقيين قبل عزفهم في حفلة موسيقية: وذلك 
نتيجة لاستخدامهم أسلوب ألكسندرء مما يؤيد تلك الدعوى القائلة بأنه 
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أسلوب خافض للضغط النفسي. لكن؛ ولسوء الحظء فإن معظم هذه 
الدراسات قد أجراها معلمون ملتزمون بتعاليم ألكسندرء ولم يُجرها بإجرائها 
علماء مستقلون: كما أن هذه الدراسات كانت تفتقر لوجود مجموعات 
ضنايظة متانية: 

الاستثناء الوحيد هنا هو ما قرره فالانتاين عصنمعاه (1993). حيث 
أجرى دراسة على مجموعات من طلاب الموسيقى طبق على بعضها أسلوب 
ألكسندر ولم يطبقه على بعضها الآخر. وتمت المقارنة بين هذه المجموعات 
في مواقف أداء متنوعة قبل وبعد الاستماع لدروس ألكسندر. وقد كان 
هناك موقفان من هذه المواقف يتسمان بأنهما مثيران للضغط النفسي 
بدرجة مرتفعة (أداء اختبار مهارة أو حفلة موسيقية «ريسيتال» كبيرة: بينما 
كان هناك موقفان آخران أقل إثارة للضغط النفسي (يتعلقان بالأداء العادي 
فى قاعة الدرس). 

وأنفدات الساسات القسووترحية والتعريزاث انفاسة النالسية كما قديت 

بعض التسجيلات بكاميرات الفيديو وخُللت,؛ بعد ذلكء؛ لتقدير مدى كفاءة 
الأداء.وقدر هذه الكفاءة نعطن الموسيقيين الأكثر خبرة:..وقدو طبيعة 
الوضع الجسمي (أوتمط الاستخدام ع5ن) بعض المعلمين المدريين على 
أسلوب «ألكسندر». وقد أظهرت النتائج تميز (تفوق) المجموعة التي دُربت 
على أسلوب ألكسندر على مقاييس عدة: بما في ذلك الكفاءة الموسيقية 
والتقنية, كما قدرها محكمون لم يكونوا على أي معرفة بالتحديدات الخاصة 
بهذه المعالجات ". لقد تميزت هذه المجموعة أيضا فيما يتعلق بتنوع ضربات 
القلب. والقلق والتركيز والاتجاه الإيجابي نحو الأداء. 

على كل حال؛ فإن هذه المزايا التي كانت قاصرة, إلى حد كبيرء على 
موقف الأداء المنخفض في إثارته للضغط النفسي. ولم يحدث انتقال لها 
إلى الموقف المثير للضغط بدرجة كبيرة «الريسيتال». 

والآكثر من هذاء فإن مظاهر التحسن هذه؛ لم تكن مرتبطة بمحكات 
استخدام الوضع الجسمي المناسب كما قدرها المعلمون المؤيدون لطريقة 
«ألكسندر». وهكذا. يبدو أنه تحدث بعض الفوائد للمؤدين من استخدامهم 
أسلوب ألكسندرء لكن هناك احتمالا أيضا بأن تفقد هذه الفوائد. في بعض 
الظروف الخاصة الحاسمة:؛ وأن هذا الأسلوب بقدر ما هو فعال: يمكن أن 
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يعمل أو يمارس تأثيراته من خلال آلية أخرى غير الحركة المرتبطة بوضع 
الجسم. وأحد الاحتمالات هنا قد يتمثل في أنه يبعد أو يصرف الانتباه 
بعيدا عن الأفكار المثيرة للقلق؛ وعن الحوار الذاتي المدمرء وهذا يعد 
مماثلا في جوهره للأساس الذي تقوم عليه إجراءات عملية التأمل. 


الخوجه المصر فى دمنامنمعته عختاتمع 00 

أشار وولفرتون وسالمون 2مسطلة5 عت دمرء777017 (1991) إلى أن لدينا قدرا 
محددا من الانتباه الذي يكون علينا توجيهه إلى أي موقف. وأن الموقف 
الذي يتوجه نحوه الانتباه قد يكون حاسما في تحديد نوعية الأداء الذي 
نؤديه . وفيما يتعلق بالموسيقى مثلا هناك ثلاثة إمكانات أو احتمالات 
رئيسية هي: 

| الذات: كيف أبدوة هل أعزف بالمستوى الذي أتوقعه؟ 

2 - الجمهور: كيف يستجيب؟ هل هو متأثر أم أنه يبدي علامات تدل 
على الملل أو الرفض؟ 

3 - الموسيقى ذاتها: من حيث الاستغراق في تعقيداتها أو تشابكاتها 
التقنية؛ وشكلها العام أو الانفعالات التي تستثيرها. 

ويمكن أن نطبق نوعا مماثلا من التفكيك على التمثيل أو على أي شكل 
من أشكال الآداء. وليس هناك ما يدعو للدهشة إذن أن نعرف أن وولفرتون 
وسالمون قد وجدا أن الاستغراق في العمل الفني ذاته كان مرتبطا بأقل 
المستويات من القلق. ومن المؤكد في الغالب أن هذا قد يتفق مع الأداء 
المثالي. ومن ثم فإن هذا العلاج المعرفي الذي يهدف إلى إقناع المؤدين 
بتركيز الانتباه على التأثير الفني ذاته؛ بدلا من التركيز على الذات أو على 
استجابات الجمهورء من المحتمل أن يكون هذا العلاج معاونا في تلك الحالات 
التى تكون لديها هذه المشكلة. 

سال ستبتو وفيدلر ئ2ع01ع1 » عمامء:5 (1987) عددا من العازفين 
الأوركستراليين عما يدور في أذهانهم خلال الفترة التي تسبق الأداء مباشرة. 
وقد ظهرت مجموعتان من التصريحات أو التعبيرات أو التقارير الذاتية 
المثيرة للاهتمام هنا. وقد أطلق هذان الباحثان على المجموعة الأولى من 
هذه التصريحات اسم النظرة الكارثية للأمور عمنعدامه5ه:2© (مثلا : «أعتقد 
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أنني سأصاب بالإغماء». ومثل: «لا أعتقد أنني سأستطيع مواصلة هذا 
الأداء حتى نهايته دون أن أصاب بانهيار نفسي». ومثل: «أنا متأكد تماما 
أننى سأرتكب خطأ قاتلاء وأن هذا سيدمر كل شىء»). أما المجموعة الأخرى 
فقد أطلقا عليها اسم التقييم الواقعي 000 (مثل: «من المقدر 
علي أن أرتكب أخطاء قليلة. هذا هو شأن كل إنسان»: ومثل: «إن هذا 
الجمهور يريد مني أن أعزف على نحو جيدء وهو سيتسامح معي بالنسبة 
لآي هفوات أرتكبها» ومثل: «سأقوم بالتركيز على الجوانب التقنية (الفنية) 
من الموسيقىء. وعلى التفسير الذي أعددت نفسي له») . 

وقد كانت النظرة الكارثية للأمور مرتبطة على نحو واضح بقلق الأداى 
فالأفراد الذين كانوا يعانون من رهبة خشبة المسرح كانوا يميلون إلى المبالغة 
في تضخيم النتائج المترتبة على الحوادث المؤسفة الصغيرة. كما كانوا 
يميلون إلى الخوف من الفقدان الكامل للتحكم في أدائهم. أما أصحاب 
مجموعة التعبيرات الخاصة بالتقييم الواقعي فكانوا أكثر إثارة للاهتمام: 
وذلك لأنه ظهرت لديهم علاقة منحنية 19 مع قلق الأداء. وقد كثر استخدام 
هذه التعبيرات من جانب هؤلاء الذين كانوا يتسمون بمستويات متوسطة 
(مثالية) من القلق. إن التصريحات أو التعبيرات الخاصة بهذه الفئة» والتى 
تتفل على اععرا ف نا واستمال يوك يعض الأحظاء وال عاق ممه 
مع الاتجاه الإيجابي نحو الجمهورء قد تكون هي أكثر التعبيرات دلالة على 
التكيف:. 


التطعيم بالضغط الخفسى 11120:05ه120 د55 

إن تطوير توقعات إيجابية حول الأداء. هو أساس التدريب الخاص 
بالتطعيم بالضغط النفسي كمنحى للتعامل مع القلق 1985 ,صتتنهطمعدءزء]2. 
ونقوم الدكرة هنا صل اسامى إن الؤدكنيمكنهم اذ يتعلموا أن يتوكدرا وان 
سعديدوا بفكل يناك من أهراض العلى القدر أن هوت لهم شل الظهور 
أمام الجمهور. وبهذه الطريقة. يمكن أن يعاد تأطير عمنصدتء: هاديات 
العلق أو هاه نه فاظن زليه باعقبارها استجايات اقل راز للفهديده ل 
باعشارها ايها النمجابات مركريا ضها عت تدا مظير من مطامهر 
الخظر اللرحيظة بالنظرة الفارقة تأكمور :فى أن الؤدئ قل وتسيب من 
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خلال الكبت والإنكار والتجنب لأي شيء يرتبط بالأداء. بما في ذلك ممارسة 
الأداء ذاته. ويهدف التدريب الخاص بالتطعيم بالضغط هنا إلى مساعدة 
المؤدي على التعرف على القلق باعتباره إشارة ينبغي أن ينتبه المرء إليها 
يشكل إيحادى» وذلاف من خلال القيام با سحيداداك حكابنية له (وقسطلية 
91)). 

وفي الوقت نفسه:؛ يتعلم المؤدي كيفية إعادة تقييم تأثيرات هرمون 
الأدرينالين عليه (مثلا: خفقان القلب القويء والعرق والتنفس السطحي 
غير العميق... إلخ)؛ ويّنظر إلى هذه التأثيرات باعتبارها ردود أفعال طبيعية 
ليست واضحة بشكل بارز للجمهورء كما أنها يمكن أن تساهم في التفسير 
الأكثر حيوية وإثارة للآداء. 

إن الإجراءات الخاصة بالتسكين التي ذكرناها سلفا (التعرض المتدرج 
لمصدر القلق ممتزجا بالاسترخاء). يمكن أن تستخدم هنا أيضا لجعل 
المؤدي معتادا على أعراضه الجسمية أو على ألفة بهاء وبحيث يُحس بهذه 
الأعراض باعتبارها أقل إثارة للضيق أو الانزعاج. 


الحد يت مع الخفس 511-112 

تشترك العديد من الأساليب التي وصفناها سابقا في أنها تشتمل على 
مكون يتضمن نطق الفرد بعض الهاديات اللفظية لنفسه. وبحيث يعد عقله 
وانفعالاته للمستوى المثالي من الأداء. والحقيقة أنه يوجد العديد من المؤدين 
الذين يستخدمون الحوار مع النفس من أجل الارتفاع بحالتهم النفسية إلى 
أفضل حد ممكن:ء بينما يبدو أن آخرين متخصصون في الحديث المقلل 
والخافض من شأن أنفسهم إلى أدنى حد ممكن. إن الآثر المعوق للحديث 
السلبي مع النفس هو أمر معروف تماما. ويناقش لويد - إيليوت 51106 - 1.100 
(1991) موضوع الأصوات الداخلية على أنها «شياطين» تدفعنا نحو الدمار 
في المناسبات المهمة. كما في تجارب الأداء لاختبار البراعة مثلا. ويرجع 
التاريخ الخاص لهؤلاء الشياطين إلى مرحلة الطفولة؛ وخاصة في تلك 
المواقف التي كان فيها آخرون يلقون بعض التعليقات المهينة أو الجارحة 
للذات. على سبيل المثال؛ قد تلتفت أم طفل في الخامسة من عمره - 
حيث يكون والده جالسا في فراشه ‏ وتقول له: «لا تفن يا عزيزي إن 
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هذا الصوت يجعل والدك يصاب بالمرض». وقد تقول معلمة دراما وهي 
تتحدث بصوت مرتفع إلى زملاتها قائلة: «إن تلك الفتاة الفقيرة لا 
أمل يرجى من ورائهاء إنها لا تستطيع أن تختط لنفسها طريقا 
يساعدها في إنقاذ نفسها». ويقول مدرس الموسيقى على نحو سيىّ 
تماما: «مارك؛: هل فكرت أبدا فى أن الكيمياء قد تناسبك بشكل أفضل من 
فرق كرد يع ا ا 

إن التعليقات المؤذية الشبيهة بهذه التعليقات قد تنطبع على عقل الطفل 
مدى حياته ثم تعود محومة داخل عقل المؤؤّدي الذي لا يشعر بالأمان. خاصة 
عندما يخشى أنه واقع تحت وطأة تفحص الآخرين له بأعينهم. 

فمن خلال المصطلحات المستمدة من التحليل التبادلى 110521ع13252] 
#اوادس !"لوقه اناك 1 تكن النسوصن الككرنة القاصية بوالوالند 
النقدي» متهم 011621 الخاص بنا. فعندما أخطأت ممثلة شابة فى تلاوة 
دراقية مخ اعمال شكسيين ادارك في :انقو ذلك الاتريطل لوحو ود الخلا 
والذي يقول: «إذا لم تكوني قادرة على تذكر هذه النصوص فإنه من الأفضل 
لك أن تقلعي عن المحاولة في هذا المجال تماما». 

وعندما يعبس أحد أعضاء لجنة الحكم على الأداء أو يكشر في وجهها 
فإن هذه الممثلة تقول لنفسها: إنهم يكرهون النظر إلى وجهيء إنني ينبغي 
علي أن أنصرف في التو». وقد استمر لويد إيليوت في تأويلاته هذه 
فأشار إلى أن بعض المؤدين يواجهون هذا «الأب النقدي» من خلال ذلك 
الطفل المتمرد كانه 5ناهذاءداه: الموجود بداخلهم. ومن ثم فهم يلجأون عن 
عمد إلى تخريب أدائهم الخاص لمجرد رغبتهم في العودة أو الاسترداد 
لتلك المكانة القديمة الخاصة التي كانت لهم. وليس هناك من شك يذكر 
في أن «ألعابا داخلية» من هذا القبيل يمكن أن تستمر وأنها يمكن أن 
تتداخل مع الآأداء على نحو كبير (1986 بمعهة) . 

على كل حال؛ فإنه إذا كان من الممكن أن يتحول الحديث مع النفس إلى 
شيء مدمر هكذاء فإنه قد يكون من الممكن تسخيره أيضا في أغراض 
إيجابية. وهذا يعني إمكان استخدام التوكيدات مثل: «أنا مغن موفوب» أو 
استخدام توجيهات أكثر تفصيلا مثل: «أنا أحب الجمهور وهم يحبونني 
أيضا» و«استرخ واستمتع بالموسيقى بالقدر نفسه الذي تعزفها به». ومن 
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الضروري الاستبعاد تماما للأحاديث السلبية مع النفس خلال الأداء؛ وأن 
يكون المرء أيضا مستعدا لأن يستبدل بالأداء الحالى تلك العبارات الإيجابية 
التي كانت موجودة خلال التدريبات السابقة على الأذاء (1986 بكصمغعاطتك1) . 

ويجد العديد من المؤدين أنه من المفيد لهم أن ينطقوا بعض النصوص 
لأنفسهم قبل الأداء وفي أثنائه. لكن مثل هذا الأسلوب ‏ كما هو واضح 
لا يكون فعالا بالنسبة لكل فرد. وقد وصف بيتش دعهء8 (1977) حالة 
عازف آلة التشيلو بياتيجوفسكي 512]807511: الذي كان يعاني من توتر 
أعصابه خلال الفترة السابقة على الأداء. وقد أخبر هذا العازف أحد 
أصدقائه أنه «قبل أي حفلة؛ أقول لنفسيء جريشكاء لا تك عصبياء إنك 
مامح رظيكي المظروة وطتييا لساله سرديعه روهل كان سس اه 14 
انحا ةذ حا نا له املد قل تفسس». 


تصور ادف ع ماعدص] 0011 

يتبنى بعض المؤدين: بدلا من الحديث مع النفسء ذلك التفكير بالصور 
المرء أنه «أوليقييه» وهو يمثل دوره؛ أو أنه أشكينازي '2227علتاقةى وهو يعزف 
على البيانو؛ أو أنه باهاروتي وهو يغني دوره في الأوبراء بدلا من أن يكون 
التصور متعلقا بهذا الفرد نفسه. إن تخييلات العظمة التى من هذا النوع 
قد تستخدم بدرجة تفوق ما أعد بعض المؤّدين أنفسهم للقيام به. وهناك 
بعض المبررات للاعتقاد أن هذه التخييلات قد تكون أحيانا نااجحة. لقد 
تحول بعض الأفراد الذين لم يظهر لديهم من قبل إلا قدر متواضع من 
الموهية تحولا تاما مكنهم من القيام بآداءات مؤثرة تماما. عندما أخبرواء 
وهم تحت ظل التنويم المغناطيسيء أنهم فنانون مشهورون ومنجزون. 

ومن الأساليب التى أثبتت نجاحها فى الألعاب الرياضية ذلك الأسلوب 
المسمى التدريب العقلى 3150[1عطاء: [هأدمء11 (1986 ,51161)؛: وعادة ما يبدا هذا 
الأسلوب من خلال الإحداث أولا لحالة من الاسترخاء العضليء ثم بعد 
يسجل أهدافا في لعبة كرة السلة, أو أن يقوم بسلسلة الحركات الروتينية 
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في رياضة الترتع على الجليد: 

وكشت اقباس :اند يعدت يهم ذلك للدي رات عن صين يخزن لين 
التصون اتتقلح وبحدهردون المارسة البدتية الحلية ليذه الارات. إن مكل 
هذا الأسلوب أكثر كفاءة فى حالة المهارات التى تشتمل على مكون عقلى 
مهم وعلى سلاسل طويلة مركية من الحركات 5 لمآ مه جلاء1 . 

إن العزف على البيانو أو أي آلة موسيقية أخرىء أو الآداء في مسرحية 
معينة؛ قد يبدو متفقا تماما مع هذا الوصف. وهناك شيء آخر مشتراء 
بين السديت إلى النفين وصسدور الويدكته ومو تشوزريها كان جرهويا بالتسية 
تفاعلية هذيع الأساكيق: تذيبنا برجواق الاخناء إلى اعمط أن انقييية 
التي يسعى المرء من أجلهاء وذلك في مواجهة تلك الأفكار المشتتة المرتبطة 
بالأهياء الى ومكن إن عمير على عكس ما يشكون مره وآيضنا الأخار 
المرتبطة بتلك العواقب غير السارة التي قد تنشيىّ هذه الأشياء؛ وريما كان 
الشيء الأكثر أهمية بالنسبة للتدريب العقلي؛ سواء كان لفظيا أو بصرياء 
هو أن يكون تفاؤليا (1989 ,مهصسوناء5) . 

إن هؤلاء الذين يتصورون النجاح: سواء في الرياضة أو قطاع الأعمال؛» 
التعلى عفية السرح اهم الكثر شايلية لأن يؤدوا اعمالهم باشفى ها 
سورع دن هد وكرن المراقة فى أن ميتضرر الأرم هذا الباق هلان 
تحويصل يه إلى بقن الكمال», 


التعووق الدذاقى وماممدء نلمد1]-اء5 

حدد جونزا وبرجلاس دهداعنء8 »ع وعدوز (1978) معالم تلك الإستراتيجية 
القادرة على إلحاق الضرر بصاحبها في أي وقت؛ والخاصة بتطويق أو 
تضييق مدى المراهنات المتعلقة بنتيجة أو محصلة الأداء. قفى عديد من 
السياقات التنافسية يبدو أن بعض الأفراد يكونون في هالة خشية من 
فقدانهم لاحترامهم أو اعتبارهم لذاتهم إلى الدرجة التي يختلقون عندها 
الأعذار. مقدماء لتفسير مظاهر فشلهم اللاحقة. فمثلا قد يسهرون عن 
عمن إلى ساعة متاخرة من الليل قبل أحد الامتحانات: أو يشريون الخمور 
قبل أداء موسيقي مهم. بحيث يمكنهم القول لأنفسهم وللآخرين في حالة 
الفشل: «لقد كان يمكنني أن أؤدي على نحو أفضل: لو لم أكن قد فعلت كذا 
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أو كذا أو كذا». 

ويكمن الخطر بطبيعة الحالء في أنهم يكثرون من هذه المناسبات التي 
يحتاجون فيها إلى الاعتذار. 

ويجد بعض المؤدين متعة خاصة عند توليهم مسؤولية القيام يأحد 
الآدوار» أو المشاركة في حفلة؛ بشكل استثنائي مؤقت,. أي لفترة قصيرة 
(كما في حالة مرض أحد المؤدين الآخرين مثلا). وذلك لأن هذا يعفيهم من 
تبعة المسؤولية الكاملة. فإذا نجحوا كانوا هم الأبطال الذين تقدموا للأمام 
وأنقذوا الموقف, أما إذا فشلوا فالأمر يرجع إلى عدم توافر الوقت الكاضي 
لهم كي يعدوا أنفسهم للقيام بهذه المهمة. ويحظى بعض المؤدين بسمعة 
خاصة هناء وذلك لأنه تتوافر لديهم دائما الاعتذارات الخاصة بهم ومقدما. 
«لقد كان لدي ألم شديد في الحلق في تلك اللحظة» أو «أنا لم أشاهد مثل 
هذه الموسيقى من قبل». أو «لقد أجبرني المخرج على القيام بتمثيل دور 
لا يناسبني». 

ومن السهل أن نرى كيف يمكن أن تقترب مثل هذه الاعتذارات من 
الحديث السلبي مع النفسء؛ ومن ثم تصبح بمنزلة النبؤات المحققة بذاتها 
للفشل. وتكون الخطوة التالية فى هذه العملية هى أن يدمر المرء أداءه 
الخاص من خلال تعويقه الذاكن القملي تن كينا عدف في حالات الفشل 
في الانتظام في التدريبات: أو تدمير المرء للآلة التي يعزف عليهاء أو أن 
يصبح سكيرا مقدما قبل الأداء. 

إن الأفراد الحساسين أو المعرضين لمثل هذه الحالات ينبغي عليهم 
مراقبة ظهور علامات شبيهة بهذه لديهم: وأن يحاولوا أيضا أن يحلوا 
محلها بعض الإستراتيجيات الأكثر إيجابية التي ذكرناها من قبل. 

قائمة توجيهات للمؤدين الذين يعانون من رهبة خشبة المسرح 

إن الكثير مما قلناه من قبل يمكن تلخيصه في سلسلة من الخطوات 
التي نقدمها فيما يلي: للمؤدين الذين يكونون منشغلين بمستوى قلق الأداء 
الخاص بهم : 

١‏ اسأل نفسك عما إذا كان التوتر الذي تشعر به ضارا على نحو 
محدد بالآداء الذي ستقوم به5 وتذكر أن درجة معينة من الاستثارة تعطي 
«تألقا» خاصا للأداء. حتى لو بدت مقلقة للمؤدي نفسه. وذكر نفسك أن 
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الأعراض الخاصة بالاستثارة الجسمية هي أمر طبيعي لا يلحظه الجمهور. 

2 - إذا تجاوز القلق الذي تشعر به مداه. سل نفسك عما إذا كان هذا 
القلق يخبرك بشيء ما عن مدى استعدادك الخاص للقيام بالمهمة التي أنت 
بصددها الآن؟ هل ينبغي عليك أن تجد وسيلة ما لخفض الضغط النفسي؛ 
من خلال مثلاء اختيار عمل أسهلء أو مشاركة المؤدين الآخرين في المنصة 
(آواللفيطية او البراشكائل مذكيوام) الخامية بالحملة: اا و القيام يتدريينات 
أكثر. لا تدع القلق يقودك إلى تجنب التفكير فيما ينبغي عليك القيام به 
لتحسين الأداءة فالإعداد الجيد العميق من الممكن أن يحل هذه المشكلة 

3 -إذا حدث أن ظللت تعتقدء بعد كل تلك الخطوات السابقة؛ أن هذا 
القلق لا مبرر له فإنه من الأفضل أن تضع في اعتبارك كيفية قيامك 
بالتعامل معه على نحو ناجح. إن المخدرات هي مقياس لليأسء وينبغي ألا 
تستخدم إلا باعتبارها بديلا مؤقتا. حتى يمكنك تعلم أساليب المواجهة 
السيكولوجية المناسبة. وتذكر دائما أن استخدام المخدرات هو ما يؤدي 
دائما إلى انتكاس الارتقاء الخاص بالسيطرة على الذات أو ضبط النفس. 

4 - يعتمد الاختيار لأفضل المناحي النفسية المناسبة على الفرد المؤدي 
لفمية يهان طلنيعة مشكافه :هذ كن مكل كام ترط النشاط ردا على 
الضغط النفسيء فإن بعض أساليب الاسترخاء المناسبة لكل الأغراض 
كالمردود الحيويء والتأمل: والتدريب الذاتي؛ والتنويم: والإيروبيك, 
والاسترخاء العضلي المتدرج؛ قد تكون مفيدة هنا. وفي النهاية. على أي 
حال قد يكون من الضروري مواجهة موقف الأداء نفسه من خلال أساليب 
مثل التسكين؛ والغمرء والتطعيم بالضغط النفسيء والحديث الإيجابي مع 
النفس. وتصور الهدف أيضا. ومن الممكن أن يشرع المرء بنفسه في أي 
أسلوب من هذه الأساليب أو أن يقوم بذلك بمساعدة مرشد نفسي 
محترف خاص. 

5 يبدو أن أكثر الإستراتيجيات المعرفية كفاءة هي كما يلي: 

أ) أعد المؤدي لقبول درجة معينة من التوترء وكذلك بعض الأحداث 
المؤسفة الصغيرة كجزء أساسي من عملية التقدم في أثناء الأداء. 

ب) ركز على عملية الاستمتاع الشخصي المرتبطة بالأداء. وليس على 
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ج) استخدم الحديث الإيجابي المتفائل مع النفس وأيضا التفكير بالصور 
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الفصل ا8ول 

(1) المكان الذي ولد به شكسبير على نهر إيفون. 

(2) المسرح الرئيسي للأوبرا والباليه في الولايات المتحدة: افتتح أول مرة العام 1833. 

(3) مجموعة من أغلام الخيال العلمي قام بإخراجها «جورج لوكاس» وساهم في بطولتها هاريسون 
فورد. 

4( المقصود نمر أسنانه حادة كالسيف وهو حيوان بائّد. 

(5) رباعية الخاتم أو دورة الخاتم أو خاتم النيبلوبخن: أربع أوبرات (دراما موسيقية) من تأليف 
فاجنر. تقوم على أساس بعض الملاحم الألمانية: وهي على التوالي: أ ذهب الراين. ب - الفالكيري. 
ج. سيجفريد . د - غروب الآلهة. 

(7) مقياس لأيزنك يقيس الميل أو الاستعداد لالأمراض العقلية الذهانية؛ وليس الوقوع الفعلي ضي 
برائن المرض العقلي. 

(8) أي مرتبطة بالجوانب الجسمية والوراثية من الشخصية. 

(9) وهو أحد الإنزيمات المسؤولة عن عمليات الهدم والبناء داخل الجسم.؛ ومنها ما يتعلق بعمليات 
الهدم والتحلل على وجه خاص. 

(10) التخييل (5ة)مه1: مقصود به هنا العمليات الموجودة في أثناء أحلام اليقظة:؛ أو التهويم 
والاستمتاع بالفنون على وجه خاص. 

)1( علم «بيني» يمزج بين علم الحيوان وعلم الأحياء وعلم النفس» ويهتم بالملاحظة الدقيقة 
لسلوكيات الحيوانات فى بيئاتها الطبيعية» وكذلك بارتقاء الخصائص السلوكية لديها. خاصة ما 
يتعلق منها بالتفاعل بين العوامل الوراثية والعوامل البيئية. كما تجرى مقارنات بين العوامل 
الوراثية والعوامل البيئية» ومقارنات بين سلوك الحيوان وسلوك الإنسان. 

)12( روائية إنجليزية مشهورة (1775- 1817): من أهم أعمالها «هوى وكبرياء». 

(13) فيلم مشهور. 

(15) فيلم من إخراج روبرت جوليان: اعتمد على رواية من تأليف «جاستون ليرو» بهذا العنوان 
تدور حول اختطاف بطل الأوبراء السابق المشوه. الذي يرتدي قناعا خاصا لبطلة الأوبرا التي كان 
يحبها حبا جما واحتجازه لها في مخبثه أسفل الأوبرا. 

(16) يشير مصطلح «التداعي الحر» بشكل عام إلى عملية التداعي أو الترابط الحرة غير المقيدة 
أو غير المنظمة بين الأفكار والكلمات والصورء ويشير المصطلح إلى الطريقة التي استخدمها 
فرويد في التحليل النفسي لاستخراج واكتشاف المخزون اللاشعوري داخل الفرد: وللطريقة 
جذورها لدى جالتون أيضا. 

(17) عملية الخفض للاضطراب النفسي أو الخوف المرضي أو الألم على نحو تدريجي. ويرتبط 
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هذا المصطلح بإجراءات خاصة في العلاج النفسي السلوكي شرحها المؤلف ببعض التفصيل في 
الفصل الحادي عشر من هذا الكتاب. 

(18) نسبة إلى الاتجاهات والأفكار التى سادت خلال عصر الملكة فيكتوريا فى إنجلترا (1837 - 
0١‏ ).: وقد حدثت فيه إنجازات عدة ضي الفنون والثقافة والحياة بشكل عام سواء في إنجلترا أو 
خارجها. 

(19) المقصود أنهن يتسمن بالمودة والتعاطف والحنان أكثر من اتسامهن بالعنف والعدوانية. 
(20) مقدمة برامج تليفزيونية أمريكية شهيرة. 

(21 ) الجدير ذكره أيضاء في هذا السياقء أنه في العام 1966 رفع الكاتب الأمريكي «جون 
جريشام» قضية ضد المخرج الأمريكي «أوليفر ستون» وضد شركة وارنر للانتاج السينمائي؛ 
وذلك بعد أن تم القبض على شابين بتهمة قتل أحد أصدقاتهماء وقد اعترفا بأنهما فعلا ذلك بعد 
مشاهدتهما فيلم «ولدوا ليقتلوا» 5ته11انكا متوظ لدسدندلة لهذا المخرج الشهير. 

(22) فيلم من بطولة «جاك نيكلسون» ترجم إلى العربية تحت عنوان «طار فوق عش المجانين» 
وحصل نيكلسون على جائزة الأوسكار أحسن ممثل عن دوره في هذا الفيلم العام 1975 . 

(23) ممثل أمريكي اشتهر بتمثيله أفلام الغرب الأمريكي وأفلام رعاة البقر. 

(24) نوع من الأغاني الحديثة تصاحبه إيقاعات سريعة وحركات جسمية عنيفة ومفاجئة. 

(25) فضلنا حذف المقطع الخاص بهذه الأغنية لاحتوائه على ألفاظ خارجة تخدش الحياء العام. 
(26) «الروك»: نوع من موسيقى «البوب» أو الموسيقى العامة أو الجماهيرية (في مقابل الموسيقى 
الكلاسيكية). نشآت أولا في الولايات المتحدة تحت اسم «روك انك رول لأآهخ] صعاءمل» في أوائل 
الخمسينيات: ثم انتشرت حول العالم من خلال الفرق الغنائية التي تستخدم الآلات الموسيقية 
الحديثة كالجيتار مثلاء وغالبا ما تشير موضوعات هذه الأغاني إلى قضايا اجتماعية. 

(27) يقصد بالعقل تحت الشعوري في التحليل النفسي العقل الذي ليس واعيا تماما (كالعقل 
اللاشعوري) لكنه في المنزلة بين المنزلتين؛ ويمكن أن يكون شعوريا حين نركز عليه والعكس 
بالعكس. 

(28) مؤلف موسيقي وأوبرالي ألماني شهير  1813(‏ 1883) سيرد ذكره كثيرا في هذا الكتاب. 
(29) «البارودي» أو المحاكاة التهكمية: شكل فني (أدبي أو أوبرالي... إلخ) يعتمد على الكوميديا 
والنقد. تقوم الكوميديا فيه على تشويه الملامح البارزة لأسلوب أو محتوى أي عمل فني؛ ويقوم 
النقد على أساس استعارة كلمات أو تعبيرات أو شخصيات من عمل فني آخر ثم محاكاتها بقصد 
إظهار ضعفهاء ومن ثم السخرية منها. 

(30) التينور: أعلى طبقات صوت الرجال من حيث الحدة. كما يطلق أيضا على عائلة من الآلات 
الموسيقية ذات الدرجة الصوتية التي تقارب طبقة التينور مثل الساكسوفون تينور وآلة الفيولا 
أيضا (ثروت عكاشة:؛ المعجم المويتوعي للمصطلاحات الثقافية: القاهرة: لونجمان 1990). 

(31) كلمة تفيد بشكل عام معنى الهذيان. 

(32) الطبقة الصوتية الوسطى عند الرجال؛ وتقع فيما بين طبقتي التينور والباص. وصوت 
الباريتون مرن يناسب الأغنيات والألحان المسرحية؛ ويضاف هذا اللفظ أيضا لبعض الآلات من 
طبقة الباريتون مثل: الساكسفون والساكسورن بار يتون (بيومي؛ 1992) . 

(33) أوبرا من أعمال «مردي». 

(34) شاعر ومصور إنجليزي شهير  ١757(‏ 1827). 
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(35) مصور إنجليزي شهير  1697(‏ 1764) صور مشاهد الحياة العادية في مدينة لندن؛ وأعد 
التصاوير لأوبرا «الشحاذين» لجون جاي في القرن8! . 

(36) مؤلف موسيقي نمساوي شهير  1756(‏ 1791) كشف على نحو مبكر عن عبقرية فذة قل أن 
يجود الزمان بمثلهاء بدأ العزف في سن الثالثة وبدأ التأليف في سن الخامسة؛ ومات مبكرا 
(حوالي الخامسة والثلاثين من عمره) سيرد ذكره كثيرا في هذا الكتاب. 

(37) أشهر مؤلف موسيقى وأوبرالى إيطالى )1901١ - ١813(‏ سيرد ذكره كثيرا فى هذا الكتاب. 
(38) مؤلف موسيقي وأوبراتي إيطالي شهير (858! 1924). 

(39) تقوم هذه الاختبارات النفسية على أساس مفهوم الإسقاط في نظرية التحليل النفسي؛ 
والذي يشير إلى أن الشخصية الإنسانية عندما تقع في مشكلة أو قلق أو خداع فإنها تبعده عنها 
وتسقطه على الآخرين أو على أي شيء آخر للتخفف من آثاره المؤلمة. 

(40) تشير هذه الفئة المرضية إلى هؤلاء المرضى الذين ينتقلون على نحو دائم من نوبات يسيطر 
عليهم خلالها المرح والابتهاج من دون سبب موضوعي (الهوس». إلى نوبات تسيطر عليهم خلالها 
أحاسيس التشاؤم والضيق (الاكتثاب)؛ وقد تسود إحدى النوبات فترة طويلة أكثر من الأخرى 
المقابلة لها لدى أحد الأغراد لأسباب بيولوجية ونفسية واجتماعية عدة. 

(41) نختلف مع مؤلف الكتاب في ربطه هذاء ولو على المستوى الظاهري بين الإبداع والجنون. 
فالجنون أو الاضطراب العقلي يتسم بالفوضى والعشوائية على رغم كل ما قاله بعض الأطباء 
أمثال لانج وبعض المبدعين أمثال شكسبير من وجود عقل خاص داخل الجنونء والإبداع في ر أينا 
يحتاج إلى النظام والاستبصار والوعيء وكلها أمور تهتز على نحو كبير خلال حالات الاضطراب 
العقلي المختلفة. 

(42) هذه التحليلات التي يشير إليها المؤلف غالبا ما تعتمد على مقياس أيزنك للذهانية؛ وهو 
مقياس يقيس الاستعداد للذهانية؛ والتي يفترض أيزنك أنها موجودة بدرجات متفاوتة لدى كل 
منا وأنها ليست «الذهان» أو المرض العقلي الفعلي. وكذلك فإن بعض الباحثين يشير إلى أن 
العلاقة بين المرض العقلي والإبداع علاقة بين الاستعداد لكل منهماء وليست علاقة بين التحقق 
الفعلي لكل منهماء كما أن العلاقة بينهما أيضا ليست مباشرة حيث تتدخل عوامل نفسية واجتماعية 
عدة في هذه العلاقة. (انظر: فيصل يونس: العلاقة بين سمات النمط الفصامي والقدرات 
الإبداعية في: دراسات في الشخصية والإبداع؛ القاهرة؛ دار الثقافة للنشر والتوزيع 1994). 
(43) تشير كلمة التهريج 58016م512 هنا في اللغة الإنجليزية أصلا إلى المقرعة الخشبية ذات 
الفلقتين؛ التي كان يضرب بها الممثل - أو المهرج ‏ زميلا له في أثناء اللعب أو التمثيل. ومن هذا 
الضرب الهزلي؛ استعيرت الكلمة إلى مجال الدراما الملهوية لتدل على العرض المسرحي الهابط 
الذي يتسم بالتهريج؛ والصخب البدني؛ والخشونة في الحركة واستعمال الأيدي والأرجل في 
حركات بهلوانية. كل ذلك بقصد إثارة الضحك. (انظر: د . إبراهيم حمادة: معجم المصطلحات 
الدرامية والمسرحية:؛ القاهرة: دار المعارف. 1985). 

(44) الإشارة هنا إلى شخصية «هاملت» في مسرحية شكسبير الشهيرة بهذا الاسم. 

(45) العمل الفني «الأليجوري» هو العمل الذي يشير إلى عمل أو مجال موضوع أو معنى آخر. ومن 
ثم فهو عمل رمزي في المقام الأول. وقد جاءت كلمة :معه1ا4 من كلمة 5ه1ه اليونانية القديمة التي 
تعني «آخر». والعمل الأليجوري عمل يشتمل على لغة تصورية؛ وهو غالبا ما يشتمل على مقابلة 
بين طريقته السردية والآفكار التصورية أو الأخلاقية التي يعرضهاء كما أن الأحداث التاريخية 
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التي قد تظهر في هذه الأعمال الأليجورية قد ينظر إليها باعتبارها أمثلة موضحة للمفاهيم 
الأخلاقية. والأليجورة إذن أسلوب للموازاة بين المفاهيم والتكوينات المعرفية الخيالية والأسطورية 
والرمزية والشعرية وبين النماذج الأخلاقية والتصورية؛ ومن أمثلة هذه الأعمال الأليجورية 
«الكوميديا الإلهية» لدانتي و«الفردوس المفقود» لملتون» و«فاوست» لجوته؛ و«موبي ديك» لهرمان 
(46) يشير مصطلح علم نفس الديناميات إلى تلك الأنساق النظرية المهتمة بالتغيرات والدوافع 
الداخلية (كما في نظرية وود ورث الوظيفية:؛ أو المهتمة بالجوانب اللاشعورية (فرويد ويونج مثلا) 
وأيضا النظريات المهتمة بالحركة في المكان والدوافع السيكولوجية المتفاعلة مع هذه الحركة؛ كما 
هى الحال لدى كيرث ليفين مثلا. 

(47) الإشارة الضمنية هنا أيضا إلى مسرحية هاملت لشكسبير. 

(48) جيلبرت هو «وليم جيلبرت» (1836 - :)191١‏ شاعر وكاتب مسرحي وكاتب أوبرالي إنجليزي, 
ألف مع سوليقان أربع عشرة (14) أوبرا خفيفة أو أوبريت أطلق عليها اسم «أوبرات ساهوي» نسبة 
إلى المسرح الذي كانت تمثل عليه في لندن. أما سوليقان فهو «أرثر سوليقان» (1842 - 1900): 
المؤلف الموسيقي والعازف الإنجليزي. والاثنان من أشهر مؤلفي الأوبرا البريطانيين؛ وعادة ما 
يقترن اسم كل متهما بالآخر. وأشهر الأعمال التي ألفاها 1 البيانور. الأميرة أيداء الميكادوء 
الصبرء وغيرها. 

(49) مسرحية تنتمي إلى ما يسمى بمسرح العبث؛ وهي من تأليف الكاتب الآيرلندي الشهير 
صمويل بيكيت. 

(50) الآوبر ١‏ الهزلية تتقناط هنعمه) 5نعمة عنده2): بينما ظهرت الأوبرا الجادة قتءة مرعمه بوصفها 
ثمرة ثقافية لعصر النهضة سعيا وراء مثل عليا إنسانية النزعة عتاكنههستط:, واستمرت خلال 
تطورها قاصرة على الطبقة المثقفة». انبثقت من الملهاة المرتجلة عتنه [اعل 01ءصصصرمه الإيطالية التي 
نالها التطوير أوبرا مرحة بإضافة الموسيقى إليها دون أن تفقد أصالتها وتلقائيتها لتصبح الأوبرا 
الهزلية. فلقد وجد شغف الإيطاليين التقليدي بالمحاكاة التهكمية إ5:00م والتشويه الساخر عتننةعتهه 
في الأوبرا الهزلية مجالا خصبا لمتعته في الترويح المرتجل. 

وقد اعتمدت الأوبرا الهزلية على استغلال الموسيقى الشعبية بحذق وبراعة. فلقد كانت الخفة 
المأثورة بين الأغاني والرقصات الشعبية بما تنطوي عليه من شتى التنوعات تتباين تباينا تاما مع 
الأسلوب الوجداني لأغاني الأوبرا الجادة التي سئم الجمهور من الإلقاء المنغم السردي السائد 
فيهاء فاجتذبته بساطة لغة أغاني الأوبر ا الهزلية التي ما إن كتب لها النجاح حتى بدأ مؤلفو 
الآأوير الجادة يؤلفون فواصل هزلية وع0نا1رعاما عتصرمه؛ ثم انتبهوا إلى تأليف أوبرات هزلية كاملة. 
ومن أشهر مؤلفي الأوبرات الهزلية سكارلاتي (العظيم) وبرجوليزي وغيرهما (نقلا عن: د . ثروت 
عكاشة؛ المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية 1990). 

(51) بنجامين بريتين: مؤلف أوبرات بريطاني (913! - 1976): الأكثر شهرة وغزارة من بين جيله من 
مؤلفي الأوبرا البريطانيين؛ بدأ التأليف الموسيقى البسيط في سن الخامسة؛ ألف حوالي ثلاث 
عشرة أوبرا من بينها بيتر جريم (1945) وبيلي يد (1951)؛ وحلم منتصف ليلة صيف (1960): وألف 
موسيقى تصويرية لعديد من الأفلام والمسرحيات. 

(52) مات موتسارت في الخامسة والثلاثين من عمره تقريبا . 

(53) فرائز ليست ١81١(‏ - 1886) عازف بيانو ومؤلف موسيقي مجري شهير. 
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(54) التثبيت دمناه11: مصطلح يشير في نظرية التحليل النفسي لدى فرويد إلى توقف عمليات 
الثمى او الازتماء التفبى عثد مراحل مبكوة امن سراحل الثمى:وهادة ما يجدت التكوصن أو 
الارتداد هذه المراحل التى تم التثبيت عليها أو عندها عندما يواجه المرء أزمة نفسية عنيفة 
الحاضر الخاص به فهو يرتد إلى تلك المراحل الخاصة التي كانت أقل مشقة وانعصابا. 

(55) الأشارةهنا إلى أويرات الؤاعيق الوسيقبية البريطانبين جيايرث وسزليشان انق تقوم 
وأعيد أداؤها وازدهرت على مسرح ساقهوي في لندن الذي افتتح العام 188١‏ . 


الفصل الثاضى 

)١(‏ هي رتبة الثدييات تشمل الإنسان والقرد... إلخ. 

(2) في العربية أيضا نقول إن الممثل يلعب دوره أو يمثل الدور أو يؤدي الدور أو يقوم بالدور... 
إلخ: وبا معتى نفسه. 

(3) ليست هذه هي الحال دائما فأحيانا ما يتحرك الإنسان خلال الحلم بشكل عنيف كما في 
الكوابيس؛ وأحيانا يمشي بعض الناس خلال أحلامهم ويتكلمون ويؤذون أنفسهم أو الآخرين. 
(4) أيضا هذا ليس دقيقاء فالنشاط الرياضي يحتاج إلى عمليات معرفية كثيرة كالتذكر والتخيل 
والذكاء والإبداع والتفكير وحل المشكلات والإدراك وغيرها. 

(5) طائر آسيوي. 

(6) البقعة العمياء أو النقطة المظلمة (أو السوداء): نقطة صغيرة على شبكية العين غير حساسة 
للضوء لا توجد بها مستقبلات عصبية ضوثية. 

(7) المقرن الأعظم أو الجسم الجاسئ؛ وأحيانا يطلق على هذا الجزء اسم «المفتش الكبير» أو 
الفرسعيير العام للم وهو سزمة من الألياف العضبية توم بوظيعة الماع التباولي للمعلوسات 
بين تصعي الغ البشري الآيمن (للسؤول عمومًا عن الضور والاشعال والحركة والآيسر المختضى 
باللغة. 

(8) الباروك عدوه:ة8: مصطلح يشير إلى عصر وأسلوب أيضا. ومن معاني هذه الكلمة: الشيء 
الغريب. وقد استخدمت الكلمة أولا لوصف العمارة الزخرفية المنمقة في ألمانيا والنمسا خلال 
القرنين السابع عشر والثامن عشرء وتمت استعارة المصطلح لوصف الأشكال المماثلة في الموسيقى. 
ويقع هذا الأسلوب موسيقيا فيما بين العامين 1600 , 1750 تقريباء ومن خصائصه المبالفة والتضخيم 
وكثرة الزخارف والخروج عن المألوف. وتتسم موسيقاه بالوضوح ودقة التفاصيل والتوازن والترابط 
والتنسيق بين الأجزاء والغنارات: والذراء فى التعبير الموسيقى عن الفواظف وكفرة الزحارق 
اللحنية والجمع بين البولوفونية؛ والهارمونية وتعدد مجموعات الكورال؛ وفيه ظهرت البداية 
الأولى لتكوين الأوركسترا وارتفاع الكتابة له وأسس فن القيادة: وافتتاح دور الأوبرا وتطور الموسيقى 
للسرحية (الأويرا الأيزاتوريو والكاتانا والباليغاء وتطوى ضيغ اوكوالب الكوتشرتور النوجا والتتالية 
والتمهيد لظهور السيمفوني والسوناتا والسلم الكروماتي المعدل. ومن أقطابه في الأوبرا مونيفردي 
وسكارلاتي. وفي موسيقى ظيقالدي وباخ وهاندل (نقلا عن: أحمد بيوميء: القاموس الموسيقي. 
القاهرة: دار الآوبراء 1992). 

(9) الجاز 22ة1: موسيقى تعتمد على الإيقاعات المميزة الواضحة التي تتحرك على أساسها أقدام 
الوافتسيق اواتحريك اجساميع بوترجع جدورها إلى اللرسيشن الشهبية للزتوج الذين ثم اخخطاتهم 
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من أفريقيا وبيعهم في أوروبا والأمريكيتين أيام تجارة العبيد. وظهرت لأول مرة في شيكاغو العام 
5 على يد جورهام ومنها انتشرت بسرعة في جميع أنحاء العالم؛ تستخدم في الملاهي وحفلات 
الرقص. وقد تأثر بها بعض كبار المؤلفين في أعمالهم الأوركسترالية أمثال سترافنسكي وجرشوين 
وميلو وغيرهم. ولا تخضع فرق الجاز لقاعدة محددة في عدد آلاتها ونوعياتها . وعادة تعتمد على 
الآلات الإيقاعية المتنوعة وبعض الآلات الخشبية والنحاسية والجيتارات والآلات الكهرباتية الحديثة 
(أحمد بيوميء؛ 1992). وبكشل عام فإن موسيقى الجاز متأثرة بالإيقاعات المشهرة من موسيقى 
غرب أفريقيا ومن الهارموني الخاص بالموسيقى الأوروبية؛ وأيضا من الغناء الديني (القداس) 
الأمريكي. 

(10) سرجي بروكوفييق  !851(‏ 1953): مؤلف موسيقي روسي شهير من أشهر أوبراته البرتقالات 
الثلاث (1919): وملاك النار  1919(‏ 1926): والحرب والسلام  1947(‏ 1948). 

)1١1(‏ آي مرتبطة بذروة الشهوة الجنسية. 

)١2(‏ طبعا هذه مجرد إشارة إعجاب من مؤلف هذا الكتاب بقدرات ماجنر على الكشف عن 
الطبيعة الخاصة للعلاقات الإنسانية؛ وذلك قبل أن يقوم العلماء المهتمون بدراسة السلوك الجنسي 
أمثال ماسترز وجونسون بذلك في خمسينيات هذا القرن العشرين. 

(13) الباص 8255: أعمق طبقات أصوات الرجال وأشدها وكذلك أكثر الآلات الموسيقية غلظة من 
حيث الصوت,. كآلة الساكسهورن 500:0 مثلاء وهى أيضا أغلظ النغمات فى التآلفات الموسيقية. 
(14) السوبرانو مصهدمه5: أعلى طيقات الصوت النسائى حدة؛ ويطلق الاسم أيضا على الآلات 
الموسيقية ذات الطبقة الصوتية القريبة من صوت السوبرانو مثل ساكسفون السبرانو وكلارينيت 
السوبرانو. 

(15) كاشارادوسي: شخصية أساسية في أوبرا «توسكا» لبوتشيني. وهي شخصية مصور رسام . 
(16) شيء أو مجموعة أشياءء غالبا (وليس دائما) ما ترتبط بنوع من الحيوانات (كالذئب مثلا) أو 
النباتات (كالنخلة مثلا)؛ ينظر إليها أعضاء جماعة معينة أو مجتمع باعبتارها ذات دور سحري 
ورمزي خاص بالنسبة لهم. وقد نظر غرويد إليها في كتابة الطوطم والتابو (1913) باعتبارها 
التعبيرات الرمزية عن الأب الأول أو البدائي. 

(17) نميز هنا بين وظيفة الكاهن :8,15 الذي هو وظيفته دينية أساسا وبين الكاهن الساحر 
«دسةة؟ الذي يستخدم السحر لمعالجة المرضى ولكشف ال مخبوء والسيطرة على الأحداث خاصة 
فى المجتمعات البدائية. 

(18) من أعمال الموسيقي الإيطالي بيترو ماسكاني (863! 1945) من قصة قصيرة كتبها ووصفها 
في قالب تمثيلي الكاتب الإيطالي جيوظاني فيرجاد . 

(19) من أعمال موتسارت. 

(20) من تأليف فرديء كتبها تلبية لدعوة خديو مصر (إسماعيل) له لكتابة أوبرا ذات موضوع 
مصري لتعرض في افتتاح دار الأوبرا المصرية مع افتتاح قناة السويس؛ لكن شردي لم يستطع 
إتمامها في الموعد المحدد. وعرضت بدلا منها أوبرا «ريجوليتو» العام 1869 ثم أحضر «مردي» 
سيناريو خاصا لها من «ميريت بك» فزوده بالموضوع الرئيسي الذي يدور حول حب عايدة ابنة 
قائد جيش الحبشة لرادميس الضابط في الجيش المصريء لهذه الأوبرا الشهيرة التي عرضت 
لأول مرة في مصر العام 1871١‏ . 

(21) البلياتشو: أوبرا من تأليف الإيطالي روجيرو ليونكاشالو  1858(‏ 19/9) قلد فيها «الشهامة 
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الريفية» لماسكانى. 

)222 الاسم الكامل لهده الأوبرا هو «أساطين الغناء في نورمبرج» وهي من تأليف فاجنر. 

)23( أوبرا من تأليف موتسارت. 

)224 أوبرا من تأليف «جيليرت» و«دسوليقان». 

(25) سنميز هنا كما ذكرنا سابقا بين كلمتى: كاهن 656::م التى هى رتبة دينية مسيحية ‏ على نحو 
خاص - وكاهن ساحر سقصتقناة التي يدور حولها الحديث. 

(26) وهي النزعة التي يعتقد أصحابها أن أرواح الموتى تتصل بالأحياء عبر وسيط معين. 

)27( الإشارة هنا إلى المصادفة والحظ والعشوائية التي قد تحدث يها الأمور في مثل هذه 
الممارسات. 

(28) فى ضوء نظرية سكنر عن التعلم والمسماة بنظرية التعلم أو التشريط الإجرائى أصهتعمه 
عمتمه2016مء يعطى التدعيم أو المكافأة للاستجاية المطلوية في ضوء جداول معينة بعضها مستمر 
وبعضها متقطع. وخلال هذا النوع الأخير لا يعطى التدعيم عقب كل استجابة صحيحة بل عند 
معينة, ثابتة أو متغيرة. 

(29) يقصد بهذا المصطلح أصلا. وكإجراء تجريبي؛ تلك العبوة المعينة من الدواء التي يتم تجهيزها 
بحيث تشبه ظاهرياء أحد الأدوية: لكنها لا تشتمل بداخلها على أي مواد مؤثرة كيميائياء وتوضع 
بدلا من ذلك كمية من السكر أو الدقيق... إلخ, ويكون المقصود من وراء ذلك الإيهام أو الإيحاء 
بيبعض الآثار الإيجابية أو السلبية الإيهامية لهذه العبوة. 

(30) الكلمة المستخدمة هنا قديمة» وترتبط بوجهة نظر قديمة كانت تربط الاضطراب العقلي 
بأطوار القمر وتغيراته. 

(31) دراما حوض المطبخ: الدراما المنزلية؛ أو الدراما التي تسمع من المذياع بينما ربات البيوت 
مشعولات في أعمال المطبخ المنزلية. 

(232) ساحر أوز: مجموعة من الأفلام الموسيقية الخيالية المرتبطة بحكايات الجنيات والسحرة 
الخرافية. ظهرت أول نسخة منها أيام السينما الصامتة اعتمادا على كتاب من تأليف فرانك باوم 
العام 1925: وأعيد استلهام هذه القصة في عدد من الأفلام الأمريكية بعد ذلك. 

(233) فانتازيا: فيلم أمريكي ظهر العام 940 من إنتاج والت ديزني وهو من أفلام الرسوم المتحركة 
التي صاحبتها موسيقى لمؤلفين مشهورين؛ أمثال بيتهوظن وموسورجوسكي وشوبيرت. 

بطولتها هاريسون فورد . 

(35) سوبرمان: من أفلام المغامرات والخيال العلمي أنتج العام 1978 اعتمادا على بعض القصص 
المنشورة كمغامرات في المجالات للمراهقين. والفيلم قام بيطولته كريستوفر ريف. وهو الممثل 
الذي أصيب خلال التسعينيات بالشلل إثر سقوطه من فوق ظهر حصان:. لكنه مازال متواجدا 
تحت الأضواءء ويقال إنه أوشك على الشفاء. 

(36) الطب البديل عمنعنلع ءاتأقصعناى: أحد فروع الطب الحديثة يعتمد على العلاج بالأعشاب 
والنباتات الطبيعية والإبر الصينية والتمرينات الرياضية أكثر من اعتماده على الأدوية والمواد 
الكيميائية. 


(37( السير «أليك جينس» ممثل بريطانى ولد العام 1914؛ من أشهر أفلامه: جسر على نهر كواي 
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7 ولورنس العرب 1962, والطريق إلى الهند 1984. 

(38) جيمس دين: ممثل أمريكي ولد العام 1931 ومات في الرابعة والعشرين من عمره العام 1955 
ومثل ثلاثة أفلام فقط أشهرها «شرق عدن» عن رواية لجون شتاينبك العام 1955. 

(39) شيرلي ماكلين: ممثل أمريكية ولدت العام 1934؛ ومثلت عددا كبير من الآفلام الكوميدية 
والإنسانية. 

(40) جليندا جاكسون: ممثلة وسياسية بريطانية ولدت العام 1936. 

(41) شيقيان لي: ممثلة بريطانية  1913(‏ 1967) تزوجت من لورنس أوليقييه. وأشهر أدوارها: 
ذهب مع الريح (1939). ماتت بالسل في الثالثة والخمسين من عمرها. 

(42) طبعا هذه فكرة يصعب إثباتها علميا على رغم قيام نظرية مثل نظرية يونج في السلوك 
الإنساني والأساطير والفن... إلخ. 

(43) وأيضا من خلال ذلك الإقبال على الأفلام التي تصور الديناصورات والكائنات العملاقة 
المماثلة. كما تجلى في الإقبال الكبير على فيلم «حديقة الديناصورات» عانهم ٠أكهس1‏ لستيفن 
سبيلبرج على نحو خاص.؛ وأيضا الجزء الثاني لهذا الفيلم والذي ظهر العام 1997 بعنوان «العالم 
المفقود» 70110 1056 ع1 . 

(44) كلمة معارضة 6ءنادهم: المقصود بها هنا المعنى الأدبي لا المعنى السياسيء؛ والذي يشير إلى 
الآثار الأدبية أو التي يتم إبداعها من خلال تجميع قطع سنغكرة أو أجزاء من أعمال ادنية أو فنية 
أخرى. وبعض أعمال المعارضة الفنية هي نتيجة للانتحال <نؤتنةزعةام الواعي أو المتعمد لآعمال 
أخرىء والبعض الآخر عبارة عن استعارة (أخذ) مخلوط وغير ملائم من آخرين .. وتظل هناك 
أعمال أخرى تمثل تكوينات ماهرة في هذا المجال ومنها مثلا «يوليسيس» لجيمس جويس. 

(45) الإشارة هنا إلى أخيل أشجع أبطال الإغريق في حرب طراودة والذي غمسته أمه في نهر 
سيتكس فجعلت كل جسده منيعا ضد الأذى باستثناء كعبه الذى كانت تمسك به والذى كان يمثل 
نقطة الضعف الأساسية لديه. وهي النقطة التي وجه إليها باريس سهمه فقتله. ‏ ' 

(46) الإشارة هنا للذتبة التي قامت بتربية «روملوس» مؤسس مدينة روما. كما تشير إلى 
ذلك الأسطورة الشهيرة. 

(47) أو الماري جرجس. 

(48) يُشار في هذا الكتاب إلى الأشكال والجداول من خلال رقمين؛ أولهما (الذي على اليمن) 
يشير إلى رقم الفصل داخل الكتاب؛ والثاني (على اليسار) يشير إلى رقم الشكل أو الجدول داخل 
الفضل: 

(49) الإشارة هنا إلى شخصية «مانون» الموجودة فى الأوبرا التى ألفها ماسينيه ١842(‏ - 1912) 
بالعنوان نفسه اعتمادا على رواية ريقو (ماثون لتسكو: 1731). وهناك عدد من الأوبرات الأخرى 
حول الموضوع نفسه منها على سبيل المثال لا الحصر أوبرات لا أوبرا واحدة (1856) وبوتشيني 
(1893) وبالشي 1836, وغيرهم. 

(50) الآوبرا الرومانتيكية: نوع من الأوبرا يهتم بالتعبير عن الانفعالات والعواطف والخيال والتعبير 
الذاتي بين الشخصية والتحرر من الكلاسيكية في التراكيب الموسيقية. ومن أشهر من كتب في 
هذا النوع: روسيني وفاجنر وظردي. 

(51) أوبرات: «لاتراظياتا». «الترافاتور». «ولويزا ميللر». و«ريجوليتو». و«دحفل تنكري راقص». 
و«عايدة»؛ و«دون كارلوس». و«عطيل» من أعمال الإيطالي جيوسيبي فردي. وأوبرات: «توسكا»»؛ 
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و«مدام بترفلاي». و«الأخت انجليكا» و«البوهيمية» هي من أعمال الإيطالي بوتشيني. و«روميو 
وجولييت». و«فاوست» من تأليف شارل جونو الفرنسي  ١818(‏ 1893). وهناك عمل بعنوان «فاوست» 
ينسب إلى لودفيج شبور (1816) أيضاء و«بيللي بد» و«اغتصاب لوكريشيا» من تأليف البريطاني 
«بنجامين بريتين»  ١913(‏ 1976). و«مانون» للايطالى ماسينيه:؛ ودحكايات هوفمان» للألمانى 
«جاك أوفننبات» (819! 1880) وكارمن للفرنسي بيزيه  1838(‏ 1875) و«تريستان وأيزولده» 
لفاجنرء و«أنطونيو وكليوباترا» هي مسرحية شكسبير الشهيرة. 

(52) من أعمال المؤلف البريظائى بتجامين بريتين (1913- 1976). 

(53) شخصية أساسية في أوبرا البوهيمية من تأليف بوتشيني. 

(54) فيلم من تأليف روبرت سيجال وبطولة «ألي ماكجرو» ودريان أونيل» أنتج العام 1970. 

(55) ربما كان المقصود بأسطورة الأرملة السوداء تلك الدلالات المرتبطة برمزية أنثى العقرب التي 
تلدغ ذكرها وتقتله بعد أن يجامعها. 

(56) السيرينات: عرائس البحرء بنات إحدى ربات الفن :9156؛ كن ثلاث حوريات مياه يعشن 
بالقرب من جزيرة صقلية ويجذبن البشر بأصواتهن الشجية: حتى إذا ما بلغت أنغامهن أسماعهم 
سقنهم إلى الموت (ثروت عكاشة:؛ المعجم الموسوعي؛ 1990). 

(57) سلسلة من أفلام الرعب البريطانية؛ أنتجت خلال الخمسينيات من هذا القرن. 

(58) فيلم أمريكي شهيرء بطولة مارلون براندو؛ ويدور حول الصراع بين عصابات المافيا . 

(59) مسلسل أمريكي شهير. 

(60) أوبرا من أعمال الموسيقى الألمانى «ريتشارد شتراوس»  1864(‏ 1949). 

(61) كلها أوبرات شهيرة؛ فأوبرا «دون باسكوال» من تأليف الإيطالي جايتانو دونيزني (1797 - 
8 و«الإبعاد عن السراي» و«زواج فيجارو» من تأليف موتسارت و«حلاق أشبيلية» لروسيتي 
وعطاصهاه1 من أعمال جيلبرت وسوليقان. أما «فالستاف» فهي من أعمال مردي. 

(62) يستخدم هذا المصطلح في الأوبرا للاشارة إلى الدور الثانوي أو للمغني الذي يقوم بأداء هذا 
الدور. 

(63) فيلسوف ألماني شهير  ١788(‏ 1860) من أهم أعماله «العالم كإرادة وفكرة» (18/9). 
عرف عنه التشاؤم. 


الفصل الثالثت 

)١(‏ سياسي بريطاني شهير. 

(2) «مسار السرور» ترجمة مقترحة من جانبنا لوصف تلك العملية التي يتم من خلالها التصاعد 
بالجزء الخاص بالنكتة أو القصة المسلية حتى ذروتهاء ووصولا إلى قمة المفارقة التي تستدعي 
الضحك فيها . وهذا المصطلح ينطبق بشكل خاص على ذلك الجزءٍ المرتبط بذروة أو «أوج» أي 
(3) أو «دون جوان». والإشارة هنا إلى أوبرا شهيرة لموتسارت. 

(4) فيلم من إخراج ستانلي كوبريك عن رواية لأنطوني بيرجس. أنتج الفيلم العام ا197. 

(5) السيكوباتية: اضطراب من اضطرابات الشخصية يتسم أصحابه بالتبلد وعدم النضج الانفعالي؛ 
واللاأخلاقية والسلوك المضاد للمجتمع وانخفاض الشعور بالقلق أو الذنب. وعدم الاستفادة من 
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الخبرة. ومن فئات السيكوباتيين: مدمنو المخدرات والمجرمون العائدون (المكررون لجرائمهم) 
وممارسو عمليات الاحتيال والنصب... إلخ. والآن أصبح هذا المصطلح نادر الاستخدام لتداخل 
خصائصه مع خصائص العديد من الفثات المرضية الأخرى. 

(6) فى أوبرا عايدة «لفردي». 

(7) من هذه الكلمة جاءت أيضا كلمة 038:6 التي تعني شخصا متعصبا لمبدأ أو فكرة.. إلخ على 
نحو ضيق أو جامد. 

(8) المصطلح شائع لدى يونج ويشير لديه إلى الدور الذي يتبناه المرء ويتخذه ويتظاهر به نتيجة 
للضغوط التي يمارسها المجتمع عليه. إنه الدور الذي يتوقع المجتمع من الفرد أن يقوم به أو يلعبه؛ 
وليس بالضرورة الدور الذي يريد المرء في أعماقه أن يمارسه. 

(9) ومع ذلك فإن خليفة كينوك وهو «توني بلير» قد استطاع في انتخابات مايو 1997 أن يتغلب 
على ميجور وحزب المحافظين: ويعيد حزب العمال البريطاني إلى الحكم بعد غيابه عنه حوالي ١8‏ 
سنة؛ وقد قيل أن مظهر بلير الذي يشبه نجوم السينما وشبابه (43 سنة وقت الانتخابات) إضافة 
إلى ما قدمه من أفكار وأحلام سياسية جديدة قد لعبا دورا كبيرا في فوزه الساحق هذا . 

(10) يقصد بذلك أن تعرض على المشاهد قوائم صفات متعارضة مثل: خير - شرير؛ أو مرح - 
كثيب. أو شجاع ‏ جبان... إلخ؛ ويطلب منهم اختيار الصفات التي يرونها أكثر انطباقا مقارنة 
بغيرها على بعض الشخصيات المسرحية التي يشاهدونها. 

32 كوفنت جاردن هي دار الأوبرا الملكية البريطانية: نيت العام‎ )1١( 

(12) لاسكالا هو مركز الأوبرا والباليه الرئيسي في إيطالياء بني العام 1778؛ وأحيانا ما 
يسمى «سكالا ميلانو». 

(13) الكوكلوكس كلان: جماعات من البيض شديدة التعصب ضد الزنوج في الولايات المتحدة. 
(14) جونز تاون هي أول مدينة تم إنشاؤها في الولايات المتحدة. والإشارة هنا إلى عمليات انتحار 
تقوم بها أحيانا جماعات دينية متطرفة. 

(15) الديماجوجية أو الدهماوية: استغلال الاستياء السياسي لاكتساب النفوذ السياسيء وتهمييج 
العامة من خلال الخطابة والكتابة. 

(16) الفيرومون: مواد كيميائية تستخدم كوسيلة للتواصل أو التخاطب بين أعضاء النوع الواحدء 
خاصة في المملكة الحيوانية. وهي تخدم في تحقيق وظائف مثل: الاستثارة الجنسية؛ والتحذير 
من الخطرء وتحديد مناطق النفود. 

(17) من أساليب العلاج النفسي ويعتمد على التركيز على القضايا الخاصة بالعلاقات الإنسانية 
المتبادلة ومناقشتها بكل صدق وصراحة وأمانة. غالبا ما تكون الجماعات صغيرة. 

(18) الجهاز العصبي السمبثاوي؛ قسم من الجهاز العصبي المستقلء وهو يقوم برفع الاستثارة 
ورفع مستوى الحركة وضغط الدم وضربات القلبء بينما يقوم القسم الآخر (الباراسمبثاوي) 
يعكسن :هذه الوظاكف: 

(19) هو ذلك الجزء من الفيلم السينمائي الذي يحمل التسجيل الصوتي. 

(20) تحول بعد ذلك إلى فيلم سينمائي من إخراج روبيرت ألتمان وبطولة روبرت دوظال ودونالد 
سزرلاند: وذلك العام 1970. 

(21) نشرت وكالات الأنباء حديثا خبرا عن أن بعض دور الأوبرا في إنجلترا قد توصلت مع بعض 
منتجي الحلوى إلى نوع معين من الحلوى الصغيرة التي لا تصدر عمليات فض الأوراق المفضضة 
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المغلفة لها أي صوت. وأن المتفرجين يسمح لهم بامتصاص هذه الحلوى في الوقت الذي 
يشعرون فيه بأنهم على وشك السعال. 

(22) «المفاعلة» حالة دافعية غير سارة ناشئة عن شعور المرء بتهديد ما لحريته بفعل الآخرين أو 
بفعل بعض الظروف الخارجية؛ ويقال إن هذا الشعور يزداد مع زيادة شعور المرء بأن الآخرين 
يحاولون إبعاده عن موضوع معين يرغبه بشدة؛ ويزداد شعوره بالمفاعلة مع زيادة إدراكه للضغوط 
التي يمارسها الآخرون لإبعاده عن هذا الموضوع. 

(23) نشاهد هذا أيضا في بعض بلادنا العربية من حرص بعض الممثلين على دعوة بعض كبار 
المسؤولين إلى الحفلات الافتتاحية لأفلامهم ومسرحياتهم لإضفاء مكانة ما خاصة عليهاء على 
رغم القيمة الفنية المنخفضة لبعض هذه الأعمال. 

(24) كوفنت جاردن. وقد سبقت الإشارة إليهاء هي دار الأوبرا الملكية البريطانية. مشيدة وسط 
سوق الأزهار والخضراوات؛ وقد بنى جون ريتش المسرح الأول (مسرح كوفنت جاردن) في 1732: 
واحترق هذا المسرح العام 1808 وافتتح المسرح الثاني (الأوبرا الملكية) العام 1809 وأتت عليه 
النيران في 1856؛ وافتتح المبنى الحالي في 185١‏ واستخدمت الدار قاعة للرقص خلال الحرب 
العالمية الثانية؛ وأعيد افتتاحها في 1946/2/20 حيث قدمت فرقة باليه سادلرز ويلز «الجمال 
النائم». وتضم دار الأوبرا اليوم أوبرا كوفنت جاردن, وباليه سادلرز ويلزء وتمتلكها شركة اتحاد 
كوفنت جاردن:؛ وهي لا تبتغي الربح. وتعمل بالاشتراك مع مجلس الفنون ببريطانياء وبالمسرح 205 
مقاعد (عن: معجم الباليه؛ تأليف ج.ب. ويلسون؛ ترجمة محمود خليل النحاس؛ وأحمد رضا 
محمد رضاء القاهرة: دار الكاتب العربي للطباعة والنشرء دون تاريخ) . 


الفصل الرابع 

)١(‏ يسمى هذا التعبير في البلاغة الإرداف الخلفي 5-223 حيث تجتمع في الجملة الواحدة 
أو التعبير الواحد لفظتان متناقضتان كقولك: «اليأس الجميل» أو «الخراب المبهج»... إلخ. 
(شحسية الراس البمررى سن سرح تار الرديقةه ال كسم 

(6 مسال فنسى مشهون من أتاع غرويد وكقب سيرة قرويد الذاقية: 

(4) تكوين رد الفعل: يشير هذا المصطلح في التحليل النفسي إلى العملية التي يتم من خلالها 
الضسكم كي الشاهر والدواكم غير اللقبوكة هالكراخية مكلا وتحويلها إلى المامل متلوقي بجدافة 
ازمتاقضة لها ماما كالح امقلا) والعكين,صسحيم آيضنا + 

(5) الإشارة هنا إلى الشخصيات الركيسية في اوبرا سدام يترشلاي مع تاليف بوتشيفي لشي 
مثلت لأول مرة في ميلانو بإيطاليا العام 1904. 

(6) رواية شهيرة للإنجليزية إميلي برونتي  1816(‏ 1855): وقد ظهرت هذه الرواية العام 1847. 
7) إضاءة صادرة من العواكس الضوتية المثبتة في الحافة الأمامية لخشبة التمثيل. وعادة ما 
تكوق قلك العواكمن موضوعنة فى خط فواق تغط السعازة الأمامية؛ ومتتففية عن انظان 
المتفرجين (إبراهيم حمادة, 985). 

(8) (أ) لفظ يطلق على الألحان الغنائية الأوبرالية؛ وأيضا على ألحان «الأوراتوريو» (الدراما 
الدينية النطائية درن شفيل) شن الترن الثامن معن يؤديها عار كياو اللغنين والكنيات اللتتردين: 
(ب) لفظ يطلق على المقطوعات الغنائية أو اللحن الغنائي لكلمات ملحنة. والآريا على نوعين: (1) 
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الكبيرة: مؤلف كامل لصوت غنائي واحد مع غناء حر أو من دونه مع الانتقال لمقامات مختلفة 
ويستخدم هذا النوع في الأوبرات. (2) آريا صغيرة أو أغنية بسيطة كالرومانس والبالاد... إلخ 
(بيومي؛ 1992). 

(9) الذخيرة أو الرصيد الدرامي مجموعة المسرحيات التي سبق أن قدمتها الفرقة المسرحية, 
ويمكن أن تؤدي بعضها عندما يتطلب الآمر ذلك. والفرقة ذات الرصيد الدرامي هي التي لا 
تضطر إلى عرض مسرحيات جديدة باستمرار (حمادة, 1985). 

(10) الإشارة هنا إلى الذاكرة الفوتوغرافية التي تقوم بالحفظ والاستدعاء الفوتوغرافي؛ أو طبق 
الأصل للمادة التي يتم تعلمها أو التدريب عليها. 

)١1(‏ الملحقات المسرحية أو المكمالات تشتمل على الملحقات اليدوية 5مه:م 4هةآ8 التى يستخدمها 
الممثل كالمنديل والكتب... إلخ. وملحقات المنظر 05م اءة وهي أشياء ثابتة فوق السو مثل 
منفضة السجائر. ثم ملحقات التزيين كالصور المعلقة والستائر... إلخ. (حمادة. 1985). 

(12) والتي تبدأ في المسيحية بالقول «أبانا الذي في السماوات»... إلخ. 

(13) تجربة الأداء تجربة يخضع لها المغني أو الممثل أو الموسيقي لتقدير مدى براعة أدائه. 

(14) قصة الحي الغربي: فيلم موسيقي أنتج العام ١199١‏ وأخرجه «روبرت وايز» و «جيروم روبنز» 
يقوم في جوهره على رؤية عصرية موسيقية تجمع بين الغناء والرقص والباليه لأحداث مسرحية 
شكسبير الشهيرة «روميو وجولييت» لكن الأحداث تدور هنا في مانهاتن بين البيض والسود؛ وقد 
حصل الفيلم على عشر جوائز أوسكار. 


الفصل الخامس 

(1) هي الموجودة في أعلى الذراع أو مؤخرة الفخن. 

(2) جيمس كوك (1728 -.1779): ملاح ومستكشف بريطانيء قام باكتشافات عدة في أستراليا 
ونيوزيلنده (قاموس المورد. 1994). 

(3) كرجه لاعبي البركر مكلذ وهني لخداك الغرنات اسان يكون اللاشبوخ قيها كاقدين الانقطاللاتهم 
الخاصة بالكسب أو الخسارة حتى لا تنتقل هذه الانفعالات إلى الآخرين اللاعبين معهم فيستغلوها 
ضدهم. 

(4) كلمة و16 هي اختصار لكلمة وعهمطمةءطذ7اوالأخيرة كلمة مكونة من مقطعين هما رانلا وتعني 
«ذيذية». وعدمطام وتعني «صوت»»؛ و«الفيبرافون» من آلات النقر الموسيقية وهي آلة ذات رنين 
كرياكي مستمر تشيه الأسيلوقون: 

(5) الإشارة هنا للممثل الأسود الشهير «إيدي ميرضي» وقد تم إنتاج الجزء الأول من هذا الفيلم 
الكوميدي البوليسي العام 1984؛ والثاني العام 1987: والجزء الثالث منه العام 1994. 

(6) أي متعلقا بأحد جوانب المخ؛ وهو هنا الجانب الأيسر الذي يقوم بالدور الأكبر فضي 
النشاطات اللغوية المتعمدة. 

(7) الإشارة هنا للفيلم الأمريكي الشهير الذي قام مارلون براندو بتمثيله وأداه بصوت خفيض. 
(© السويرانو: أكثر الطبقات الصوتية حدة لدى النساء والأطفال. 

النينوو اكقر الطيقات الصوفية بجده قدي الريجال: 

الباص: الطبقة الصوتية الغليظة بين الرجال. 
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الباويعون «انطيعة المويية الرسيطن لض الرجال وتم طيما نوع طبهي الفينون والباقن. 
9 »الكولورا كوزاء» الكناء الإبداعي_الرخرقي: وسو اسلوب في اذام الطيعة الصوقية المموبراق 
(بين النساء)؛ يتميز بالقدرة على أداء الأنفام الحادة بالزخارف والحليات والفقرات الاستعراضية 
المرنة. كما يشير المصطاح أيضا إلى تلك التقاسيم الغنائية التي كان المغني يؤديها داخل الآريات 
(الأغاني الفردية في الأوبرا)؛ بإضافة الزخارف والفقرات الاستعراضية ليظهر مقدرته الصوتية 
وبراعته في الارتجال والابتكار اللحني في القرن السادس عشر (بيومي؛ 1992). 

(10) الميتزوسوبرانو: أي نصف السوبرانو. وهي طبقة صوتية للنساء تتوسط بين السوبرانو 
(الحادة) والكوانترالطو (الغليظة). 


الفصل الساد س 

)١(‏ الإشارة هنا مجازية؛ والمقصود فيها أنه لكثرة استخدام سكان نابولي في جنوب إيطاليا 
أيديهم في التخاطب مع الآخرين لم يعودوا في حاجة إلى استخدام ألسنتهم في الكلام. 

(2) الإشارة هنا إلى خطاب خروتشوف الشهير أمام الأمم المتحدة. 

(3) الإشارة هنا إلى الأسلوب الخاص بالفنان الإيمائي الفرنسي المعاصر «مارسيل ميرسو» وهو 
تلميذ «أتيين ديكرو» الشهير في هذا المجال. 

(4) «فرانكو زيفيريللي»: مخرج وكاتب ومنتج إيطالي ولد العام 1923 في فلورنساء واشتهر بتحويل 
العديد من أعمال شكسبيرء وأيضا العديد من الأعمال الأوبرالية إلى أفلام سينمائية 
برؤية خاصة وأسلوب جديد. 

(5) ممثل بريطاني ولد العام 1948: مثل العديد من الأغلام وحصل على جائزة أوسكار أحسن 
ممثل العام ١0‏ عن دوره في فيلم «انقلاب الحظ» عمصنصمة 2ه تدوع ع5 . 

(6) الأداء المتحفظ (أو الطبيعي) هو أن يؤدي الممثل دوره بطريقة طبيعية دون أن يؤكده بالوسائل 
القولية أو الحركية المعروفة. وعندما يلعب الممثل الهازل دوره من خلال أداء متحفظ فهو يؤديه 
في نوع من الجدية والهدوء المتعمد تاركا الضحك ينبع من قدرة الجمهور على إدراك المغزى 
المستتر خلف أدائه (حمادة. 1985). 

(7) ماسكاني: مؤلف موسيقي إيطالي معروف  ١863(‏ 1945). أشهر أعماله الشهامة الريفية أو 
كاشالييريا روستيكانا. 

(8) فريزمو تعني الصدقء الواقعية؛ والانفعالية والتعبير العنيف عن الانفعالات كما شاع ذلك لدى 
بوتشيني  1858(‏ 1924) خاصة؛ ولدى ماسكاني  1863(‏ 1945) ولوينكاشالو  1858(‏ 1919) أيضا. 
(9) يشير هذا المصطلح إلى الإضاءة المركزة التي يسكبها كشاف قوي فوق ممثل فيتعقبه بها في 
أثناء تحركه أو تنقله بين مناطق خشبة المسرح. (حمادة. 1992). 

(10) أي أعلى وبين الفقراء. 

)١١(‏ يدل هذا المصطلح في المسارح الحديثة على الفتحة الكبيرة الموجودة رأسيا فوق خشبة 
التمثيل؛ والتي يرى من خلالها المتفرجون المشاهد المعروضة كما لو أنها داخل إطار (إبراهيم 
حمادة. معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية؛ 1985). 

(12) قد يكون العكس صحيحاء بطبيعة الحالء في حالة الثقافة العربية التي تعتمد عمليات 
القراءة والكتابة فيها على الحركة من اليمين إلى اليسار. 
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(13) تميز العصر الإليزابيثي  ١550(‏ 1600) باحتلال إنجلترا مرتبة سامية في ميدان الآأدب 
ومكانة أقل شأنا فى غير ذلك من الفنون:؛ كما أنها بدأت تلعب دورا ملموسا فى السياسة الدولية, 
وقد وحريث اطول الأرماذا الإسبانى الكبير 1558 بمعاونة العوامل الجوية (ثروت عكاشة:؛ المعجم 
الموسوعى للمصطلحات الثقافية, 990 ). 

)014 إيزادورا دنكان  1١878(‏ 1927) راقصة أمريكية شهيرة من أصل إيرلندي ابتكرت العديد من 
الرقصات. على رغم أنها لم تتلق أي تعليم أو تدريب رسمي على الرقصء؛ وهي من رائدات فنون 
الرقص الحديثة. 


الفصل السابع 

(1) الميلودراما: كلمة تتكون من كلمتين يونانيتين هما 06105 أي أغنية ودمه:2 أي مسرحية؛ وبذلك 
تكون ترجمتها الحرفية هي «مسرحية غنائية»: لكن دلالات المصطاح اختلفت بعد ذلك: قأصبح 
يشير إلى المسرحية التي تكتنفها أحداث مأساوية وتقوم على شخصيات مسطحة الدوافع. 
وانفعالات مبالغ فيها ومصادفات متعمدة يستهدف منها إثارة التوتر. وهناك عشرات المسرحيات 
والأفلام العربية التي تنتمي لهذا الجنس (حمادة؛ معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية). 

(2) الإشارة هنا إلى أفلام الغرب الأمريكي (رعاة البقر وما شابه ذلك) المرتبطة باسم المخرج 
الإيطالي «سيرجيو ليوني» عدمع.آ منونه5  ١1921(‏ 1989): والتي مزج فيها بين العنف والمرح. ومن 
أشهرها: من أجل حفنة دولارات: والطيب والشرس والقبيح... إلخ. 

(3) الإشارة هنا إلى ألعاب الإثارة والإفزاع والضحك والمفاجآت والدهشة؛ خاصة في مدن 
الملاهي الحديثة. 

(4) ينشأ جانب من الفكاهة المتضمنة في هذه النكتة عن تلك الدلالات الناشئة عن هذا الخلط 
الممكن بين الفازلين الذي قد يستخدم في بعض الأغراض الجنسية؛ والمعجون اللاصق المستخدم 
(5) الليبيدو: الطاقة المفترضة في التحليل النفسي المشتقة من الهو (مستودع الغرائز). ومعظم 
هذه الطاقة جنسي الطابع. 

(6) أي داخلية تتسم بالتغير الدائم ومرتبطة بالدوافع والانفعالات بشكل عام. والمصطلح وثيق 
الصلة بنظرية التحليل النفسي على نحو خاص. 

0 الإشارة اهنا إلى مسرحية كيز الشهيرة الذي قم إعداذها موسيقيا للأريرا على يد كرد ق: 
(8) الميكادو: أوبرا شهيرة من تأليف البريطانيين جيلبرت وسوليقان. 

(9) التركيز هنا على كلمة 9010# التي تعني: تمشط شعرها أو تلوح بيدها في حركة تحية؛ وفيما 
يشبه التورية التي يصعب تذوقها في العربية. 

(10) الإشارة هنا إلى بحوث علماء في مجال دراسة الصور العقلية أمثال «كوسيليين» التي 
تقوم على امن فوط يحض الأشكال المرسومة على بظاقات ورضية اق على شاشات الكرمييرتر 
على بعض الأفراد. ثم يطلب منهم تدويرها عقليا أي تخيلها في أوضاع أخرى... إلخ. 

(11) الجهاز الطرفي .1..5: جزء من المخ الأمامي موجود أسفل الجسم الجاسيّ الذي يربط بين 
نصفي المخ الأيمن والأيسر. وهو يشتمل على أجزاء عدة كالهيبوثلاموس وال صتنامءة وال 
دنامتنةءومم:111 وغيرهاء ويقال إنه يلعب دورا كبيرا في السلوك الانفعالي والدافعي للانسان. 
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الاستثارة وضربات القلب وضغط الدم... إلخ)؛ ولباراسمبثاوي (الذي يقوم بعكس 
(13) «اليومين»: أحد أفراد الحرس الملكي البريطاني» وهو حرس وطني من الفرسان الإنجليز تم 
(14) ريبما كانت الإشارة هنا إلى العمل الفنى الشبيه بالأوبرا المسمى «بييرو لونير» عتتةصنارآ أمتعتط 
أو «بييرو» المجنون الذي ظهر العام (1912) لأرنولد شوينبرج (1874 - .)195١‏ 

(15) «المهرج» في أويرا ردي الشهيرة بهذا الاسم . 

(16) الإشارة إلى أوبرا من تأليف «ليونكاشالو» قلد فيها «الشهامة الريفية» لماسكاني. 

)17( شخصية في أويرا «يومن الحرس» لجيليرت وسوليفان. 

(18) لكن هذا الاختبار كما هو معروف يفتقر للصدق والثيات. ويتسم بالذاتية في التفسير: ومن 
ثم لا يمكن الاعتماد عليه. 

(19) كاتب رواتي ألماني شهير (1875- 1955) .من أشهر أعماله «الجبل السحري» و«دكتور فاوستوس» 
واعترافات «فليكس كرول» وغيرها. حصل على جائزة نوبل في الأدب العام 1929 . 


الفصل الثامن 
(1) الإندروفين: مواد كيميائية يفرزها المخ ولها تأثير مماثل لتأثير المورفين؛ وهي تلعب دورا مهما 
في التحكم في السلوك الانفعالي المرتبط بالقلق والتوتر والخوف والألم؛ فهي تعمل على خفض 
الإحساس بهذه الانفعالات. 

(2) هي نوع من موسيقى الروك مع إيقاعات أكثر شدة. 

)3( المقصود هنا تلك الصورة المرتبطة بآداء موسيقى «اليويو» العنيفة والفظة والمتجهمة التى 
ينجذب نحوها المراهقون على نحو خاص. 

4( مسرحية شكسبير الشهيرة. 

(5) السيريناد: لحن يعزف أو يغنى ليلا في الهواء الطلق؛ بخاصة من قبل عاشق تحت نافذة 
(6) المعتاد أن ينظر إلى فماجنر على أنه مؤلف موسيقيء لكن أفكاره النظرية حول الموسيقى 
وغيرها من الموضوعات قد تضعه فى مصاف الفلاسفة أيضا. 

(7) شعب نيوزيلنده الأصلي أو القديم. 

)8 الأوبرا الكبيرة أو الفخمة أو الحافلة مرعم0 4كصة:0 امتداد للأوبرا العادية غير ما جد فيها من 
مزيد من الفخامة ونزوع إلى استخدام المناظر العظيمة والحشود الحافلة؛ وإكثار من مشاهد 
الباليه واستعراض للأصوات تتميز فيه قدرات المغنين. وتشتمل هذه الأويرا على عديد من 
الأوبرات العالمية ذات الصفة شبه التاريخية: ومنها على سبيل المثال لا الحصر بعض مؤلفات 
جلوك وروسيني وشردي وفاجنر وغيرهم (عن ثروت عكاشة, المعجم الموسوعي للمصطلحات 
الثقافية: القاهرة: لونجمان 1990). 

(9) أوبرا شهيرة لفردي. 
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(10) أويرا شهيرة لفاجنر. 

)1١(‏ ذلك الصوت أو الصياح المعبر عن الاستحسان... إلخ؛ خلال الحفلات الموسيقية. 

(12) إشارة إلى أسلوب المغني والممثل الأمريكي بنج كروسبي  1904(‏ 1977): الذي كان يعتمد في 
غنائه على الدندنة بصوت خفيض. 

(13) الموسيقى الخاصة بالأصوات البشرية فى مقابل الموسيقى الخاصة بالآلات الموسيقية. 
(14) تأخير النبر أو النبر المؤّجل: دمناهممعمزة أي النير المؤجل عن موقعه الأصلي في الإيقاع وينتج 
عن: -١‏ تشديد النبر على الزمن الضعيف أو على جزء منه؛. وامتداده على الزمن القوي أو على 
جزء منه 2- ربط نغمتين من الدرجة الصوتية نفسها تقع أولاهما على الزمن الضعيف أو على 
جزء منه. والثانية تقع على الزمن القوي أو على جزء منه؛ وفي الحالتين يصبح الزمن الضعيف 
قويا والقوي ضعيفا (بيوميء 1922). 

(15) الافتتاحيات أو الاستهلالات أو مقدمات المقطوعات الموسيقية: بدء دخول لحن أو ألحان 
أخرى أو فقرة أخرى في المقطوعة الموسيقية؛ أو بدء دخول الردود (الإجابات) للفكرة الرئيسية. 
(بيومي؛ 1992) . 

(16) من أعمال شردي؛ ظهرت العام 1893. 

(17) تنقسم المقطوعة الموسيقية إلى أجزاء صغيرة تتساوى في أزمنتهاء وتسمى كل منها «مازورة 
أو حقل»» ويفصل كل مازورة عن الأخرى خط رأسي يقطع خطوط المدرج الموسيقي يطلق عليه 
الفاصل أو حدود المازورة» وتحتوي كل مازورة على مجموعة من القيم الزمنية للأنغام والسكتات 
تنحصر بين كل خطين رأسيين. ويجب أن تكون القيم الزمنية دائما متساوية في جميع المازورات 
إلا في حالة تغيير ميزان المازورة. وتنقسم كل مازورة إلى أجزاء متساوية يسمى كل منها زمنا. 
والمازورات الرئيسية الأكثر استخداما هى المكونة من زمنين أو ثلاثة أو أربعة أزمنة (بيومى. 
92). 
(18) مصطلح 0م76 أو سرعة الأداء يستخدم في الموسيقى لتحديد أساسيات الإيقاع؛ وله معان 
عدة منها: الزمن؛ سرعة الأداء؛ الحركة؛ السرعة التي تؤدى بها المقطوعة الموسيقية (بيومي. 
985). 
(19) السلم الخماسي: سلم موسيقي يتكون من خمس نغمات منتشرة على نحو واسع في الموسيقى 
الشعبية. 

(20) يقصد بمصطاح «النغمات التوافقية» سلسلة النغمات التوافقية التي تتردد طبيعيا مع النفمة 
الأساسية. 

(21) السبكتروجراف أو المطياف: جهاز رسم الطيفء ويستخدم في تفريق الإشعاع وتحويله إلى 
منظور ثم تصوير المنظور أو رسمه على هيئة أشكال خاصة. 

(22) التمباني: آلة إيقاعية تشتمل على جزأين يشبهان الطبول وتسمى أحيانا بالنقارة. 

(23) الكروماتية (الملونة): صفة تضاف لمسميات آخر مصطلح له معان عدة في الموسيقى والفن 
التشكيلي. وهو مشتق من كلمة 085:اك الإغريقية التي تعني «لون»؛ وكانت الكروماتية أحدث 
التصنيفات الثلاثة للسلم الموسيقي لدى الإغريق: وفي الموسيقى الحديثة يشير المصطلح إلى 
النغمات التي لا تنتمي للسلم الدياتوني أو القوي. ويتكون السلم الكروماتي من ١2‏ نصف نغمة 
وعده) - ندرءعء صاعدة أو خفيفة أو نازلة. 


(24) في الموسيقى: المفتاح هو رمز يوضع في بداية سطر التدوين الموسيقي 5888 لبيان الطبقة 
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التي يكون منها العزف أو الغناء من طبقات الصوت الأربع: السوبرانوء والتينورء والألطوء والباص. 
(ثروت عكاشة:؛ المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية؛ 1990). ونستخدم تعبير «مفتاح السلم» 
كترجمة تقريبية لكلمةتزع! أي مفتاح؛ والتي تشير إلى العلامات الدالة على سلم موسيقي معين. 
والمفتاح هو تصنيف للنغمات الخاصة بسلم موسيقي معين؛ ويطلق على أكثر هذه النغمات أهمية 
اسم «النغمة الدالة» 016هتزء»اء وتوظف النغمات الأخرى في السلم الموسيقي في ضوء علاقتها بهذه 
النغمة الدالة. 0 

والتصريف «0]ناآه1»5 من معانيه: )١(‏ تصريف الصوت المتنافر في التآلف إلى صوت متوافق 
بدرجة متصلة صعودا أو هبوطا في التآلف التالي له (وعادة يكون بدرجة هابطة) للتخفيف من 
وقع التنافر. (2) تصريف الدرجة السابقة صعودا للدرجة الأولى. (3) تصريف النغمة المحولة 
بعلامة «الدييز» صعودا «بنصف تون» والمحولة بعلامة «البيمول» هبوطا «بنصف تون». (أحمد 
بيوميء؛ القاموس الموسيقي). 

(25) أي التفكير الذي يقوم على أساس إدراك التماثل أو التناظر بين موضوعين أو شيئين؛ وعلى 
وجود علاقة ما من التشابه المباشر أو غير المباشر بينهما كما في إدراكنا مثلا للتشابه بين العقل 
البشري والعقل الآلي (الكومبيوتر) مثلا. 

(26) باشلوف (1849 - 1936) هو عالم الفسيولوجيا الروسي الشهير مكتشف ما سمي بالفعل 
المنعكس الشرطيء الذي قام على أساسه العديد من نظريات التعلم وأساليب العلاج السلوكي بعد 


ذلك. 
(27) المقصود ترابطية انفعالية أكثر منها اب سك سس" 
(28) نويل كاورد (1973-1899): ممثل وكاتب مسرحي ومؤّلف موسيقي ي إنجليزي .قدم العديد من 


الأوبرات والعروض الموسيقية والأغاني الناجحة. 

(29) فرانكو زيفيريللي: مخرج وكاتب ومنتج إيطالي ولد العام 1923 في فلورنسا . اشتهر بتحويل 
العديد من أعمال شكسبير المسرحية؛ وكذلك الكثير من الأعمال الأوبرالية العالمية إلى أفلام 
موتماكنة ونوؤنة خاطية له 

(30) ليتموتف أو لحن دال أو مميز: عبارة عن ألحان صغيرة سهلة التمييز يرتبط كل منها 
بشخصية أو فكرة أو موضوع أو موقف. ويستعاد كلما ظهرت هذه الشخصية أو الفكرة أو 
الموضوع أو الموقف؛ ويمكن إجراء بعض التحويرات والتنويعات عليه سواء في صورته أو طابعه. 
ويعتبر كاجنر أول من استخدم هذا الأسلوب في أوبراته؛ كما استخدمه ريتشارد شتراوس في 
قصائده السيمفونية مثل: «دون جوان» و«تيل المهزار»» و«قصة بطل». (أحمد بيوميء القاموس 
الموسيقي. 1992). 

(31) كلود ديبوسي: مؤلف موسيقي فرنسيء ارتبط اسمه مع شوينبرج: بالتحديد بالثورة على 
التقاليد القديمة للموسيقى والتجديد فيها. 

(32) قلب التآلفات «هنةتع7م1 01010: قلب الصورة فى صيغة الفوجا يكون مثلا بقلب الصورة 
اللحنية بحيث تأخذ مسارا مضادا (عكسيا). فإذا كان لحن موضوع الفوجا في صورته اللحنية 
يقفز إلى بعد الثالثة فإن صورته المقلوبة تتحرك هبوطا ببعد «ثالثة». وهكذا. (بيوميء 1992). 
(33) المقامية راذاه10: صفة لتحديد نوع مقام المقطوعة والقواعد التي تحكم تكوينه. ويتكون 
المقام من أصوات سلم غير مقيدة في تتابعهاء أي تتابع بدرجات متصلة أو منفصلة ويسمى المقام 
باسم الدرجة الأولى. ويوجد نوعان للدواوين المقامية )١(‏ المقامات الكبيرة: (2) المقامات الصغيرة. 
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(بيومي؛ 1992). 

(34) هي الدرجة الأولى في المقامات أو السلالم الكبيرة والصغيرة؛ ويسمى مقام المقطوعة باسم 
الدرجة الأولى هذه وتعتبر أهم درجات السلم أو المقام (بيومي؛ 1992). 

(35) يعطى هذا الاسم للدرجة الخامسة في المقامين الكبير والصغير. وهي تلي الدرجة الأولى من 
حيث الأهمية لأنها دائما تشيع وتسيطر على المقام: كما يطلق هذا اللفظ أيضا على التآلفات التي 
تقع على الدرجة الخامسة في المقامات الكبيرة والصغيرة (بيوميء 1992). 

(36) لعبة على هيئة سكة حديدية مرتفعة في مدينة الملاهي, ترتفع وتنخفض وتتلوى وتجري فوق 
قضبانها عربات صغيرة تحمل الناس الباحثين عن المتعة والإثارة. 

(37) «الأوكتاف»: هو مسافة موسيقية يكون أحد حديها جوابا أو قرارا للآخر. وتحصر بينها 
عددا من الدرجات هي السلم الموسيقي (ثروت عكاشة. 1990). ويتكون الأوكتاف من ثماني 
درجات. الدرجات السبع مع تكرار الدرجة الأولى (بيومي. 1992) . 

(38) السوناتا: هي التكوين الدرامي في مجال الموسيقى. وقد تكون السوناتا مؤلفا مستقلا من 
ثلاث إلى أربع حركات يضمها جميعا مقام واحد؛ وإن استقلت كل حركة بذاتها من حيث البناء 
عناأءن)5 والسرعة ممدرعا والإيقاع مططا تحط والطابع الوجداني 04 أو قد تكون السوناتا الحركة 
الأول فقط من السيمفونية أو الكونشرتو ماتععهم»» إذ يصاغ كلاهما في قالب السوناتا. 
ويطلق اسم السوناتا على الآعمال الموسيقية التي تكتب للبيانو المنفرد أو آلة النفخ المنفردة أو 
الآلات الوترية» والتي تعزف عادة بمصاحبة إحدى الآلات ذات لوحات المفاتيح لندهطنزء!. 
والواقع أن جميع المؤلفات للآلات الموسيقية التي تنتهج قالب السوناتا سواء أكانت موسيقى 
للحجرة أم سيمفونية أو كونشرتو هي في حقيقة الأمر سوناتات: وإن سميت بأسماء مختلفة تكون 
رهن ما تضمه من عدد مجموعات العزف. فتسمى مرة ثلاثية هتنا ومرة رباعية نعاتدباو أو 
خماسية نعنصضسو أو أوركسترا سيمفونيا. 

وكان هايدن ه0:ة11 وموتسارت 6نة1102 هما أول من ابتكر السوناتا الكلاسيكية خلال القرن الثامن 
عشرء إلى أن أدخل عليها بيتهوئن 603 في القرن التالي تعديلات فصاغ ما يعرف بالحركة 
الموسيقية في قالب السوناتا أمعصء٠70‏ حرم متهممد التي تتكون من ثلاثة أقسام: العرض 1605وممعرء 
والتئمية أو التطوير :معصرمماء"ع0 ثم الإعادة دونه ادطنمةءء:, يليها أحيانا قسم رابع يسمى المقطع 
الختامى أو التقفيلة 008». (ثروت عكاشة؛ 1992). 

(39) التلخيص - أو الإعادة ‏ هو القسم الأخير ضفي قالب السوناتا أو المؤلفات التي تبنى على 
امناسها#الشيمة وت وإلكرتشركووالريامي وصظم الأقهاعياك بيب إلخ. وياش كسم الخلخيس 
بعد قسم التفاعل؛ وهو إعادة ما سبق أن ورد في قسم العرض حرفيا أو تقريبا. غير أن جميع 
الآلحان المعادة تكون من المقام الأساسي للعمل الموسيقي. وقد يضاف له تذييلة ختام (كودا) 
لاختتام الحركة الأولى وتأكيد المقام الأساسي وفق رغبة المؤلف. مما يعطي المقطوعة نوعا من 
الضخامة؛ (بيومي؛ القاموس الموسيقي. 1992). 

(40) ال «نصف تون» #دمانهه5 وهو على نوعين: (1) «نصف التون بيمول» الدياتوني الذي ينحصر 
نين دقن مك اليديم (دوهرى بيهو (مس: قا).. اع [0). خصف القون الكروها تي [الللود) والذي 
ينحصر بين نغمتين تحملان الاسم نفسه مع رفع أحدهما بعلامة الدييز أو خفضها بعلامة 
البيمول (دو. دو دييز)؛ (ريء ري بيمول) وهذان النصفان غير متساويين طبيعيا وحسابياء 
كالتميق الكروماي (اللوره) يعبر تسنت الدرن الايائوتن (الطريفي) يد ار شارق العرماوالكرها 
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مس0 (بعد صغير جدا لا يمكن تحديده إلا حسابيا)؛ وهو الفارق الموجود بين نغمتين تصوران 
صوتا ترادفيا واحدا مثل (ري دييزء مي بيمول). (بيومي؛ 1992). 

(41) الفواصل أو المسافات كلهناتعنمآ1 المسافة أو اليعد الذي ينحصر بين نغمتين إحداهما والأخرى, 
وتقاس المسافة بعدد الدرجات التي تحتويها : ثانية؛ ثالثة: رابعة. خامسة؛ سادسة؛ سابعة أوكتاظ, 
وهذه المسافات تسمى بالأبعاد البسيطة. أما الأبعاد التى تتجاوز الأوكتاف فتسمى أبعادا مركبة, 
لأنها تعتبر تكرارا للأبعاد البسيطة. (بيومى؛ 00000 

(42) «التريتون» ال «ثلاثة أتوان»: أو الرابغة الزائدة لاحتوائها على ثلاثة أتوان. (بيومي؛ 1992). 
(43) المقارنة هنا قائمة على أساس فكرة التحمل نفسها ععصدرعاه10' في بحوث المخدرات التى 
تشير إلى الحاجة المتزايدة لدى متعاطى المخدرات؛ لزيادة الجرعة المأخوذة من المخدر لإحداث 
الأثر السابق نفسه الذي كانت تحدثه نحرضة أقل. 

(44) ألبان بيرج  ١885(‏ 1935) مؤلف موسيقي نمساوي اشتهر بتأليفه أوير ا فوتسك عاء7022 
العام 1925. 

(45) نظام سلم الاثنتي عشرة نغمة (أو الدوديكافوني): أسلوب من أساليب التأليف الموسيقي؛ 
ويشير إلى السلسلة التي تشتمل على الاثنتي عشرة نغمة التي يحتويها السلم الكروماتي وإعطائها 
جميعا أهمية واحدة: وترتيبها وفق نظام خاص واستخدامها في التراكيب الهارمونية المختلفة: 
وقد ابتكر هذا النظام المؤلف النمساوي أرنولد شوينبرج. لزيد من التفاصيل انظر: أحمد 
بيومي: القاموس الموسيقي؛ ص 126). 

(46) هي الدرجة التي تقع أسفل الدرجة الخامسة في السلمين الكبير والصغير. 

(47) هو السلم الناتج عن التجاوز عن الفرق الطفيف بين أي نغمتين متعادلتين (إنهارموني 
عندمدسصقادة)؛ وقد نتج عن هذا توحيد النغمتين المتعادلتين لتصبحا صوتا واحدا. وبذلك أمكن 
تقسيم السلم الكروماتي إلى اثني عشر نصفا متساويا تماما وأصبحت المسافة بين كل نغمتين - 
وأطلقوا عليه «السلم الكروماتي المعدل». (بيومي: 1992). 

(48) كريستوف جلوك (1714 -1787): مؤلف موسيقي ألماني له عدد من الأوبرات المعروفة أشهرها 
«أورفيوس ويوروديكي» (1762). 

(49) كارل ماريا فيبر  1786(‏ 1826): مؤلف موسيقي ألماني وقائد أوركسترا وعازف بيانو شهير 
كما أنه ألف عددا من الأوبرات منها «أبو حسن» (1810) و«أوبريون» (1825). 

(50) أبوللو هو إله الفن والشعر والموسيقى عند الإغريق. ديونيسوس هو إله الخمر (المقابل 
لباخوس عند الرومان). وهو مولع بالضحك واللهو والمرح؛ وكانت تقام له احتفالات صاخبة 
يمتزج فيها المرح بالسكر والعربدة والرقص وذبح القرابين» ويقال إنه من هذه الاحتفالات ظهرت 
الدراما الإغريقية. 

(51) هذا على الرغم أن البدايات الأولى للنظرية لدى برلين كانت معنية أساسا بسلوك حب 
الاستطلاع لدى الإنسان والحيوان في علاقته بعملية الاستثارة العقلخية؛ ثم امتد «برلين» 
بأفكاره إلى ميدان الفن التشكيلي ثم الموسيقى. 


الفصل التاسع 


)ع( اختبار تفهم الموضوع أوء «منامءءعءممة علأدمعط1: اختبار إسقاطى شهير من إعداد مورى 
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ومورجان العام 935١؛‏ حيث تعرض مجموعة من 30 بطاقة المشتملة على صور تحوي موقفا معينا 
متفاوتا في غموضه؛ وعلى الشخص أن يحكي قصة عما يحدث أمامه في البطاقة على أن يبين 
في هذه القصة أسباب وتسلسل أحداث ونتائج الحدث الذي يراه ومشاعر الشخصيات... إلخ. 
(2) وهي بيانات اختبار بقع الحبر لرورشاخ هناء وهو اختبار مشكوك في قيمته المنهجية على رغم 
كقرة استخدافهه لأتخفاص صدقه وقاتلة. 

(9) الصو يلالك مضي /للحقيحات العريية طياً القن لم دن القاذوة كرها مرا كافوتيا. 

(4) الطبقة الصوتية الفليظة للنساء أو الخصيان. 

(5) الطبقة الصوتية الحادة للرجال. 

4) الإشارةهنا إلى دراسنة بريسير وقانةتاكم الى مني ذكرهنا طن كقرةسايكة مو نذا اليم من 
هَد| الفضل. 

البييوكات رس عن سعر رامن خيت المي نه كير الأمدياة من خيض الركايقة 
موجود عند قاعدة المخ له دور مهم في التحكم في الوظائف المستقلة الحيوية المرتبطة بالبقاء على 
قيد الحياة, بما في ذلك تنظيم درجة حرارة الجسم ومعدل ضربات القلب؛ وضغط الدم؛ والجوع, 
والعطكنفبوالتلولف الستسبية والسلوك الانتتفالن. 

(8) وهذا اختصار للاسم الكامل للمقياس 5 5دماعة1 واتلهده5اعم مععاءزد 5 اعلنه0» أي عوامل 
كاتل الستة عشر للشخصية. 

(9) اختصار للاسم الكامل للمقياس: (المامعنكم]آ نواللممووعط عاعمعوررظ . 

(10) كما في حالة آلات مثل الطبول بأنواعها والرق أو الدفء وأيضا آلات المفاتيح (الكيبورد) 
كالبيانو... إلخ. 

)١١(‏ مستحضر طبي يحدث آثارا شبيهة بآثار الأفيون؛ أي يحدث تنبها في الجهاز العصبي على 
نحو زائد يؤدي إلى الأرق ومن ثم الانهيار الصحيء ظهر العام 1887 ولم يستخدم على نطاق واسع 
إلا في أواتل ثلاثينيات القرن العشرين؛ واستخدم أولا في علاج الربو وإنقاص الوزن. واستخدمه 
اليابانيون في مهامهم الانتحارية: خاصة التي كان يقوم بها الطيارون الانتحاريون (الكاميكازي) 
في أثناء الحرب العالمية الثانية. 

(02 لكورهن اللمكن ايضا اتقول زح لق الأذاء يما هيه مح حور طمن ديد تقد يرقيط بالطل 1: 


الفصل العاشر 

)١(‏ غالبا ما يشير هذا الحرف في الإحصاء إلى العلاقة الارتباطية المنحنية (أي غير المستقيمة 
أو غير الخطية) بين متغيرين (كالتوتر والتحصيل الدراسي مثلا). حيث يتزايدان معا نقطة معينة: 
بعدها يزيد أحدهما (التوتر) ويقل الآخر (التحصيل) أو يسيران في اتجاهات مختلفة أخرى 
(2) وهو ما يعرف في بحوت المخدرات باسم ظاهرة التحملء؛ وقد سبق أن أشرنا إليها في أحد 
الهوامش. 

(3) أي ينمو على نحو تدريجي إلى حد يمكنه من الرسوخ كالمرض الخبيث قبل أن يكتشف. 

(4) المقصود عندما لا تكون المواجهة المباشرة مع مصدر القلق أو الخوف المرضي أمرا ممكنا. 
(5) والذي تتم فيه عملية تسكين أو تخفيف المخاوف على نحو تدريجي منظم. 
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(6) المقصود أن توضع المثيرات المرتبطة بالخوف في أشكال متدرجة تبدأ من البسيط إلى المركب. 
فبعد أن كان الممثل يؤدي أمام شخصين يمكن أن يزيد العدد تدريجيا حتى تمتلىّ الصالة بالجمهور... 
إلخ. 

(7) غرفة يستريح فيها الممثلون والممثلات في المسرح. 

(8) أي عمليات البناء والهدم البيولوجية داخل الجسم. 

(9) أي ولمزيد من الضبط التجريبي لم يكونوا يعرفون أي هذه المجموعات تدربت على أسلوب 
ألكسندر وأيها لم تتدرب عليه. 

(10) أي غير مستقيمة؛ فالتقويمات الواقعية قد تتزايد مع تزايد قلق الأداء حتى نقطة معينة 
يتزايد بعدها القلق ويقل التقويم الواقعي. 

(11)الإشارة هنا إلى نوع من العلاج النفسي طوره «إيريك بيرن» عدء8 عاء نر ويمارس في مواقف 
جماعية مباشرة يكون الهدف الرئيسي منه جعل المريض (العميل / الزبون) يتوصل إلى حالة من 
الاتجاه الواقعي الناضج والتوافقي نحو الحياة (أن جعل الأنا الناضجة تحل محل الطفل المندفع). 
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.5ع معنعتطان) 01 القع كلملا :مكدعتطن .ع صنتاعة صز عام كاز تخطعت1 ععما5 (1986) .5 بامتقك 

:020011آ .اإلمغة سومعم0 (1971) .ى تعلصوععام 

5ع لتاعع]آء عطلا هه 0245 أتممع-11ع5 01 217515 صدحهاء]1 (1989) .لخ. 17[ ,عناطممه2آ لصة .8. ل ,نتعتصنط] ,.841 بمعلاى 
.54-6 ,38 بم نوع نال د01 اتصصد0ن) .كعنانتصطعع] امعسصطوعت واعتحمة عستلدعم؟ عنتاطانام 1ه 

نالطع طلاخ علدلا بوعل .ع اننشتاعم ص1 1دماتتع1' ع1" (1966) .]1 ,لإعتلمم 

.55 وعنالواع الملآ لهصه00 معام[ عتدملا عا3 .ممنلدء تس 7اسحمم0 ترلنلو8 (1975) .81 رعانوعم 

ؤ5ع اجالواع انملآ عع 1اطصدن) :عع0 1 اطصدن .ع2ة0 21نطن81 لصة عمد (1976) .11 بعاع00) لصة .81 رعاووعم 

(لع) دده1/115آ .(آ.0 مآ .جماعة امه «مأعععتل نزط ععمع ننه عط 01 00د [نامتصقحم عط" (1990) ,لظ بل1امحسى 
اع لتاااع2 0ه كاء51 نتن لتعأكدسة .كالخ كمتتم لمعم لسة تزع مامطء روط 

5 2821156 022 01 11م صتدط 2 :واتستتمكصمء لصة ععمعلمعمعلم1 2ه دعتلنن5 (1956) .5.8 باعوم 
.(416 .810 عامط/1ا ,9) ,70 ,امومع مدهك]8 لدعزعهامطء:زىم .“كتره زقدر 

.تنلاع :دملدمرآ ععزه/١‏ د5*نع ]18125 عتن0 (1984) .11 بممممتكلاىم 

عع اطخ 11[ ,11015000 ./159آ لله 5ع20131معع ,وععرع 1لناة :تللظ صا طاعموعوع ]1 لمعتسن (1985) زلع) .ى.8 بستأكباك 
.001 عستطعتاطتاط 

ممه (واتلقصووعع2 .وتتعع صقل-2ده70 320 كاعع 2ه 3:05 عع تتتاعطة وععمعتع لل واتلهممكء (1988) .2.0 عع كله 
121-31 ,9 بوععصع نع 011[ لهمل111لم1 

لمة كتلقصووعع2 .تناد لمصتلبطاتعصه1 ه :كع ءصهل صا اتلقممك5اعم 08 امعصسمماعلع170 (1991) .2.0 بتعععلوظ 
12,671-681 ,ؤععطعتع] 1011 لمسل 1 تنلس]1 

بلعم ماعناع10آ للنطن صا ممصم عع زد[ بوعل .مزمتك علنللتحم عط :دعلع01001 منا كم1 امن (1982) .ل بتععنءطسوظ 
1761-7 

كلة1] ععتصعط عتتملا بعا8 .5زوئزلهنة عصتصتدع1 لقاء50 2 :ممزووعنوعة (1973) .لخ بوتتتعصة8 

44 :2211ه50تعم :لمآقآ (1972) .0.5 بستعلكآ لطة .هآ بتععاء0105© .1.1 ,ام ,.آ.] ,وعصمآ ,آ.8 بسدظ 
.5 320 :زع1/11آ صطمك علتتمل؟ وعلط .عممعترعمعء 

بأ5أع 61021010 ,128ع2 220 150أو5ع3851 :1111122011 (1990) .1آ1..آ ,وتععاءعع2آ لصة ..آ.خ]آ ,وامكسصتطعان]] ,.آ.ى عاعتسدظ 
.-30,675 

اندع :002ممآ .ماعة عط 6ه :جه/1لا عط1' (1986) .8.0 ,وعلوظ 

(لء) ده1/115؟ .0.10 ص[ .كسمصعل تعصصة ععناه لصة زماعة عط :دملووء055م 20 ععسمفصمم عط (1991) .8.0 ,وعلوظ 
ناعع متاااعت2 مه كاع51 :لصفل تعاكصم .ناتخ ع متسرم رع لصة تزع 1مطء ئزوط 

.ووع2 لععم35 مع ترعاععاع8 وعاملء كد81 (1977) .5 باعوعظ 

لآ ععنامعوط :111 ,1]5خان) 000تتتعاعصظ 11ه1170 غد :ماعخ عط" (1976) ..آ.] بننأعلعمعظ 

.11010777 تتلا تزع]8 .عممممدع]1 ممنأهجماع ]1 عط]' (1975) .11 ,بممممعظ 

.5 0101)-/لخداعن)-دماء امرمة إعترهلا برعآظ نإع10ملاطمطءنزوط اسه وعتأعطاوعة (1971) .10.8 ,عموعظ 
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.دوع 'جاأأواع تنطل] لتدنكتد[] :خالا عع110طتصدن) .«متاأقعنا0) لمعا قمقصنآ عط]' (1976) ..آ.] يستعأوممعظ 

2 لقتتتمصطف 01 1011321 .126015أزة عطاعتتاءرء جا تنا لقاع 12355 30 6101121نلم1 (1943) .8 بتستعطاعوع8 
5 ,38 ,لإع108مطءنزط 1قاعم5 

,501612 .12011-1711511315 310 1221151612115 ل 22 تحمل لقنتماعرعن0) (1974) .1.1 ,مااعنتقتطن امه .1.0 بتتعوع8 
.185,537-9 

267-83 ,49 ,كتتمرع ]1 لدعاع10مطاء:ز5و . لإجاع101جمك أقععم1ز عط] (1981) .1.181 ,تعلحزظ 

985 3101 30101 لتحست 15 طعلام بممتكدكتله تعمعع عنتماء0 (1943 ) .11 ,عتتعطدم[طء5 لصة .11.1 ,لاع بواعواظ 
.419 ,33 ,لزاع 10مطءنزو لمأمع ستع مد 01 لمصعناه1 .6ه عغتطن عط مذ كل[ مطاوععطل 

عع مامد تعلدهل؟ بزع[ .كل ملاعم عمسم ملمطء:ز5م 01 ممم نوع ناممة لمعناعةم نمآ عسنتاعخ (1973) .خث.1آ] ,تعصتحاظ 

لدعاع13:51010ممطء:(5م 2 :025]متتاء عزموط 01 كمتعكوم ماع81 (1987) .11.0 معقهط ناصود ع .2 5نام0طل02 ,.5 طاعماظ 
.1-19 ,10 , عتتأعتصاد لدعلع 81010 لصة لدأء50 02 لممتناك1 .5تماعة عستصمتهع 10 لمطأعحد 

لدعنعه1مطء:زو2 .دعنلنطة 241 02 515(لةتمماعحم 2 :م0 ةأتائعةة لهقاع50 (1983) .شآ ,كنطتط سمه .0.1 يلصمظ 
265-22 ,94 ,سناع لانظ 

.دوع دعلا زواع اتصل] لقدملنةصتعام] عتتملا بعاظ .عصتراظ 6ه مدع سه مآ عط1' (1952) .12.8 بلمصمظ 

.تعطة1 لتة تتعطلة1 :0م0ل0دم] ملآ مخصا ترعده]8 (1985) .ل بمممسممظ 

.129-48 ,36 بأقاع010طء:ز25 نوع ةعصق .لتتمشعمد لصة 51000 (1981) .0.18 ,تع روظ 

01 زاعاء50 لدعتادناوعة عط 02 لقنتتنه1 .تاعكام عأناموطة 08 تمسكتسمقطععمم علوعد-لععرلط (1970) .2.1 ,تإلورظ 
8383-7 ,48 وعتاعسم 

1/112 صطه1 تعتتملا تتاع8]1 .ععسصمد ه0155[ ع ناندع 00 صا 5م10120مر8 (1962) .خ1.ى ,معطمن لصة ./1آ.[ بسطعرظ 
.5025 3220 

“لم11 أمنتادمء له جسملععم] 01 تجتمعطا ه :ععصفاعدع ]1 لوعتع 0[مطءنزوط (1981) .1.177 تمطعءظ لمة .5.5 سطعرظ 
.ؤوع عتدمعلوعكى ع1رملا 

صذ كاتث .ااتتنتقحط تعتوعنع م1 قطلهم الاعم :أأتدعط عطا حرم كعصوك' (1986) .11 ,كتملعتلط سه .17لا ,توائلمظ 
333-41 ,13 ,الإمةتعطامطء روط 

,8 الإملاعط!1' عنقنا/ا .متهم تتقصصتتاط 01 1أمنتاصمء صا عتكه8 (1989) .5.1 بمكاره:جآ ممه ..ى ,معط ,0 بملامرظ 
.47-60 

10111131 .إ1صة1ع 201110 ع لأتاع171 01 مأعع لاع [هتناه ‏ كتقطاء8 (1976) .8.1 ,عنة 1717 له .11 0[ ,01050 تك .8/1 ممرظ 
.235-45 ,98 ,تزع ه1مطءنزوط لوأء50 01 

0ه 5ع 1ناعنةاة لاتحم صتط غلا 1001 لهدمتكدعتالء 0ه عتاناعمة ع0 2 كه عتدعطل 1ه ع5ت] (1991) .لآ بسممتحرظ 
:تنلاع تخ .كالخ عصتطتملتع2 امه تزع 10مطءنزةو (.لع) مه11'115 .0.10 م[آ .وعسمتسمع ممم ععاتترعة 1م501 
تاعع ستلااعي له كاع اه 

هع ١‏ ناعم مم5 نصتاتء8 .قتاتسطاتجط] لمن غتعطعهى (1919) .>1 تعطعناظ 

.14-3 ,/قة100' (0108طء:ز2 .ممتخد5اع تمك صز 210 'تتاعنا8 خخ (1967) .لخ لله تتطاعياظ 

:01010 عتتتاقعع لتنة عتتذدووط (1987) .2.8 بلاناظ 

عطا صا وععمعنع 1ل عتعامختصعط لصه ع ستووعء20م 2ه ع8100 (1989) .5 ,ووعططة لصة .]1 ,بدمتره]8 ,.خ ,ممسسياظ 
.1690 ,80 بلإعم1مءنزوط 02 لمصهناه1 امتاءظ .تلنتستاة لمعتكتاحم 0 امعمع انار 

مانا 01 تامتسقتقة 6 تلدعء لصه عرعد لدعتع1010غط 08 كأععلاء ع1 (1990) .12.1 ,107 اسه .81.1 بلمملعيظ 
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53-3 5,33 ,اتلهموومع2 لصة عنام تتواءع8 1ها50 01 101081 مم نواعم ممه 

.390-06 ,74 بأقتأهعء5 تدع تتع سك .اعنامء عط دده أعلتصدط (1986) .11 ,ماعل لصة .1/.1ا يسناصرظ 

جاالاناعة لقناءاعة انا لعله1ء3550 عتتاكوعام 01 ععتوعل لع ممع اء5 (1975) .2 قستصسعاط لصة .2 ,ومتعصسوه 
5 56 باتاعددمهاءناء0آ مسن 02 ممزأو لجآ .أتممع؟ لعطممع معستاة .سدمدعع]! انل عط وومععة 
له اجنة ]1 1ه عو00116 

.8001 سقتلتتع]/8 عتتملا بورعلا .وععه1 لسدكتامط]' 2 طكتى معط ع1" (1949) .1 ,1اعطميسوه 

01 لقتناو .تإطوهن 8111 م1 عدع00106 :18/0117 دم نصهوإكتتاعاع مه سدعتتعصكة عط]” (1991) .11.60 ,تماصوه 
.205-66 ,22 ,وع1ل ند تتلنسوط ع تخنخه عدم حم 

01 لااتتعلاء5 لطة 5أنتصمع20]3م لع تتتسطنتاء 1 101/310 الاعصسادعوع8] (1973) .(آ بممصطللئت لصه .1.16 تمغخصوه 
مذ اعتوعوع] لمأمعستعودظ 02 21معنا10 ممتكخواعع1ممة تتامصتاط صذ كتماعدة قد تعلكند ترعطلا دعصتارم 4كتصر 
...321-29 ,6 ,لإاتلقممومعط 

.1م مصكا عتتملا بوعا8 عاقة11 اسه صد2ة (1933) .1 يستمهتتهطت 

10121 .م51 عتكتاحط لمأطاع ده ضاكما كلتيه :015 ع10 غ2 01 عتتناقدع122 2 06 اتاعصرم ماع اعل عط]' (1978) .8 ,وتعلستمطت 
.90-6 ,26 ,801220013 لدع 81151 صا طاعتوعوع !]1 01 

1م30 320 اعتوعوع؟ .لتتمعطا تعاطع نهآ 320 تتامصبطط (1976 ) .11.0 ,غ800 لصة .لت ,تمسمقطكت 
.505 لطة 7إع11711 صطه1 .تعأوعطء تا 

.10 :20012ه.آ (عسصذالا 8 قصدع) تاعحده'11 01 5دذأهلم تآ عط ده بدمعم0 (1989) .0 بأمعمةات 

لقع عط :-1نه10 اع 101-1121 جتنو جامناع 22 عصاع 10[ (1975) .5 بصكلا] سه .11.11 ,مسنوع 11 ,..آ.0 ,عملت 
4491-7 ,43 ,تزع 1مطءنزوط لوعنصنان) لصه عصة 1م00 02 021تتنا1 .مم معدم معام 

.169-194 ,19 ,تم نتصع 00 لطة تامتادء تصتاصحمهن) .عدمعد عط لممنوعط عزئن3 (1986) .21 ,وعمرات 

مطتؤعاوع 1/17 نصمهن) بصماء1/11001 .ع لاناععم كاعم 2 ,لثنة[ناطدع10 2 ,كط أ تتح 2 تأمعلا8 لدعتتدعط]' عط]' (1975) .12 ,عام 
.ووعلط2 /جاأزواء كتمل] 

71015 له 20ج1ن) :2002مآ .قاعم0 01 علتمقعحم عط :طتدع2آ لسد عم.] 2ه عمود ى (87 19 ) .2 بلمتده0 

5 05 29135 :اع20ع05 عرعة عطا له 'تاموعع ممه (1971) .ك اعوط ع .1.11 معوه] ,.15.] عاومه0 
503-77 ,55 ,لإع108ماءنزوط لعتاممخ 02 لمعناه1 .تانتستاة عتطمةع 0منامم 02 دأععلاء [ددنامتة عى عتناوممعرء 

.كصلا صذ تلاطة لمعتقتحط 02 كاسمستصتعاعل [2) معطم كمع لصة عتأعمع0 (1989) .0 ,لإعلنون لخة .11 ,ممم 
.3-13 18 ,19 ,وعتأعمع0 ناه ا تهاء8 

أمع كن زلخ عاتمع :نال دده جنامتت) لاعمتوعوع] عط 04 700115 عط طاعتامختطا غصععوعء2001 عط] (1980) .0.ط يستاومه 
.627-629 ,3 3 يعتعمامطء :روط عل صناع لم8 .لدعنمه]8 6ه :ولد حتملآ عط 1ه 

.80015 تسقتصو8 عتتولا عاط أمععوط عط نإطا لع خلعمتع2 5ه ذوعص]1] صه 01 تإتسمتدصخ (1979) .11 ,كستكنم 

:002دمآ . "تعطائط عصرم عنتة 5تماعة عط1* :7001لد810 مغ دعددهن) عنتدعموع علق ط5 (1992) (لع) .11 :001 
.قاع طمتاطنط تزع ادعمكا1 

100-12 11122105 تتتتطامء صل وعع مع رع7 014 علمسمعاع 1121 (1990 ) .2.841 مععاسخ سه/١‏ ع ..آ .خآ لدع 11 .001.4 
2287-5 ,3 طاعتوعوع8] تتامصتاطآط 01 لمصتناه1 لقممتغةصتعام] تامصب .جلننة تجمغهمامعىء مه :تنامتصتتط 

ها كم0ة102اي<8 (لع) <امكتضحط .لخ ص[ .لاعتدعوع؟ مه دع معطا :مملنعغداتائعهة؟ لهاعهود (1974) .]1 ,للملسوت 
.ع 1 5001/00 نخن ,لإعتعامه]8 .تزعو مام ئزوط 

44 تتتمتتاعا أاعته ,بعصت لله تامعع51 (1990) .11 لاعتقطع بصن لصة .81 ,تإععلة0 .8.8/1 ,ولتاعط 32 ,.11.ى ,مكتت 
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360-62 ,300 لقتناو[ لدعنلع11 امتام8 .ووعم5ناماء5مء 

,لاع 010طء:53 01 10111331 صنل 2 دن .وعده] عتنام لع121ع117-1دع 51 اح 01 اتاعصع ناز عاد [اوموطة (1971) ..سآسآ ,10ت 
-25,42 

01 31تنا10 .111 تالمستصسع) عط 01 صمننهجماع لسة أعناع صتهم زه عأقختاحط 01 كأععلاع عط1' (1986) ..آ.5 ,كنتكيدت 
.4 ,23 ,لإممتعط]” عنو مك13 

,015]ع2 :عع ذامطء 200281 متاءعء0 0ه عممتتعأوماوع1' (1990) .2.11 ,قصة !11/11 ته .0آ ,عنكا 12 ع2آ ,.1.341 ,وططودآ 
-1261 ,59 ,لإع10مطءئزط لم50 لطهة تتقممورء2 02 ل[قعنا0ل .معمم تعطاه له كتعامتصتصر 

15-17 ,الإتقناطة[ 4 بأمتامعك5 ع381 .إمعع521 لصة عرع5 (1979) .11 بده171115 لص .21 ,نرلودآ 

17 تاهآ :هلامآ .لقتصتصخ له صدك/ا صا 5م60 مم8 عط 01 دمزووع تير عط (1872) .0.16 ,متودآا 

له لنططعة] :مملدم.آ .تعد ما ممتكواعظ]1 ما سمناععاء5 ل0صة صدآ/طا 1ه أمععوع1[2 عط" (53 18 4 .0.1 بمتتكتودا 

عل لتطء 01 مطءة صا ععمعلاعما 115 01 تزعلاتناد 2 :عممتعصلة طعكام موط (1975) .8 ,كترع180 امه .لل ,5ع 91ة2آ 
.24-6 ,3 يعتقنة 2ه تزع مامطءئزوط 

.كنامططنآ] كنع[ (لع) نحل بخ م[ .وععامز ممتصملءطع11 لصه 5عع01[ عتأتصع ك-تاصة ,وععامز وزع[ (1986) .0 ,وعلكودآ 
.110115 عستائ ناطناط كنتتومة2 :تحزلكى اع1" 

ذه اانا 1ت عالقةا 320 عتقتاحط 04 كاأععاآع عط]” (1973) .1./ا ,دماعلاعقطد له .آ ,عصهآ .]2.1[ ,وعتكودآ 
.383-99 ,64 نرع10مطعئزو 02 لقنتتناه1 امتاتظ بأوع) ععسصط للع 1 لدناكأ؟ 2 غ2 ععممصسم عم 

0111 :2002م.آ .عتدد8 2ه برع م1مطء زط عط]” (1978) .8.آ ,وعتكودآ 

51 01 5ع1ناكقة122 012 عأكتائط عتتجقاع1 لعتعاع:1م 01 ععدع ناكس[ عط]' (1989) .11.11 اسقط سه .117.8 ,متكودآ 
7 ,26 ,الإنزواعط1' عندن8 02 [متتتناه1 .وعكضممدع: لوعلعه1010قتتام لمة متم جماع؟ ,اعتحصة 

01 1031نا10 .طعععم؟ عع أمعاممء نإ دع صتاعع] 01 2ع 1 تاستحصمك عا" (1989) .آ.آ , 023112[ لصة ..ظ1.آ تلود[ 
.9 بل نخهء 111 امطتح00) 

01 وعصامم نلتطط .سمه 11ئعهة؟ 50121 01 ممأعصنظ د كه معتل اتباء صا تعغطع نهآ (1981) .ث.ل.8 ,2لحن 13 عدآ 
.55-63 ,14 ,لاع 10[مطعوط 01 

لإلناك بأقاع010اء:53م عط" .كمهكعدط أعماء1/1 دآ غات ممتتدكاء025» 2 :ع1لاكهم عستاعع الع 8 (1990) .[ بطعمعد[ 
1990,312-4 

أعع لاع أتاع تنه مط 520)152610021 عط" (1988) .1.2 سمعتدظ ”0 لصة .ل رعصة]1 ,.ع.5 ,املمعع1يفك] ,.8.31 ,مابنوط عدآ 
تناه تقطاء8 لدطتاء7آ جه[ 01 لفمتتنا10 .كمه أفصعءء 0ه مده لدع تامع" :كمه اجععع0 01 م لدع نمنامحتحصرمء علا مز 
177-02 ,12 

1011101 01 دع ناعم 0نم علالأععاع5-5نا 1 ناتحصنا5 (1984) .0 ,ععنترظ لطنه .06.ن0) ,01055 ,0آ1' بخطاع تنطلك ,.خ]آ ,عده تصروعدآ1 
2051-2 ,4 ,عممعاءوم تناع[ 01 021نا10 .عناودعهجط عطا صا كممتتاعه 0121مطمع) 

05 نامحد لاع 01 مأععللء ندمنامععع0 أععاعل م واعنتاء05 ع تنصنة]” (1990) .0.16 ,141111 سه .ث.81 بعاعتن1”'عدآ 
.603-620 ,16 بتاعتوعوع 18 00 د21 تامصحطهن) تتقحصتطط] .لدمتدعغاع له 

.ع5/001 5001 :لزع تعاص ه81 .805 عطا مز تزع 10[ماءنزوط ل[م501 (1984) .5.آ ,ممسغطعت/1ا سه .80 ,جبعدآ 

(0108طء:ز .لاقع مادع؟ 5 عم:017) 115/زا عتقناحط 0 عكمممدع] ع كتاعع11ة عط 01 اامعمرووعووة (1991) .8 ,روع1/١‏ عدا 
.46-64 ,19 عزونا8 01 

طذتع1 (لءع) كل لخ م[ .معااخ 17170003 ,81001 اع71/1 يععتظ لإصوع.آ :عنصم هه لعل عط]' (1986) .آ بممكسترمدآ 


.110115 عقصتائتاطناط كتتتؤمد2 :تالتكى [أع1' .تلنامطنط1 
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عنتطاعل2عث :02002.آ .02 انمع 00) غأنن81 (1986) ,..آ.0آ ,1131:0000 لصة .1717.7 ,ع ستانهمدآ1 

0 لطن تراتدظ .تمتلاطة عتكتاحم د معتلاتطء 02 تإلناد تإتمغهمامعء صخ (1990) .ل ,اطع 7 لصه .0 ,نإعمدآ 
.425-440 ,5 ,'زاتعتتةن0 اعتوعوع ]1 

.ذوع21 2أ0د5عمطنا/ا 01 زواع انمتا :كتاومدعصصتا8 .ع تتاععمومع2 مز وتزعم0) (1980) .1.10 ,70020تستتصدآ 

.505 لطة 7إ1111آ صطاه1 عاتملا نتع[8 .تناه تقطعء8 له تامتامعى (1962) .8 , ألكبادآ 

تق ط 8 :.[1.]ا بعلهل11115 بسمتاعميعاس] ععوط مأاععةط (1977) . 2.117[ ,ععاو1 320 .5 ,مدعصناد[ا 

:1131101 .1لا 00تقتاط غة عأ100 كتامتاعد لل :كاع1/126 ع منطع نامآ (1988) .[ ,18/111121 لصة .ل بأسمستادآ 

لع120ا لمعه عه لقنوزعة لعمعغخطئاعط 101 ععمعلتتعء عمروك (1974) .طخ بصمنتخ لهند .2.0آ ,لامنابامآ 
.5107 ,30 ,لإعه0[مطءنروط لها50 لصة 'متلتمقصمومع2 02 لمهناح1 ./اعتحصة اعتط 1ه 

.قعووع لقاع كلدلآ لعأداعووقى :002دم.آ .أعناكصمء عتتلوعك عطا صهئز اناك لصة نأرءط011 (1986) .2آ بمعلظ 

انوع كتصلآ .طعاع امع تنا[ بتكا حصا مععصتطء 1015 عطء5تلهءلتكتاحم لصن عتلماع تصطعومم5 (1983) .1 بخطععاعوع8 
.(1989 غلاعأوعطنط- اطنط صا لعأمنان) ممتغماتيء55ئل داعتصس]/8 01 

عزنت عل عسصتلاى عتتملا برعلظ .ترعه1[مطاظ ممصباط (1989) .1 باخلاعأوءطزع- اطنط 

انوع تلصتا ععلتتطسهةن) عتتملا عاط .(ممناتلع 250) ععة1 مقسصبآط عطا صا ممتامصمط (1972) (.80) .© بسمحعاط 
ع2 

211 مهقتاع 01 1231نا0ل .ععدة ننه /هل50 عطا من ممنامععع0 عسنتاععاع12 (1974) .7١./1آ‏ ,معوعتط لمة .© ,مقاط 
.288-08 ,29 ,لإع10مطاءنزوط 50121 ممه 

قعطة نناع نكتل 171]ع2 تع ]5/5 22170115 عنم متاخ (1983) .17. 7لا بمعوع 1 لد .1.1717 بمدرعناع] ,. بممحعاط 
.8 ,221 ,ععدعكء5 .05م لامطتء عتامطة 

01 لتتمعطا 2 :مملتقأاصعتته لقناءاعء5 320 عصتدهتأعصبظ لدعنع ه10 سسعلة (1987) .لخ .]8 ,دعصسخ لصة ..آ ,متلاظ 
.2233-8 ,101 بمتاأعلانا8 لدعلعه[مطءنزوط اتلمنعرءدومععاعط لصة اتلقناءاءعدومسصمط 

34 ,7 ,تلتتتاععم5 تتتمعط!1' عتددط/ا .إلنند لمتتطأناء-وومتك 2 :قدمتأهاع م«رحدع1” (1985) .0آ ممتعاأومط 

0[ لصة تععنعطاجمع11 .8 ,تعلطاء امع ,.1 مآ لسع اتسنا لذ :عتكتاتط صا كمملمداع ممصدع]' (1988) .10 يمتعلومط 
5م8111 :ممادو8 .متحترظ عط كسمه 'واستدعظ8 (كلع) ستعنومظط 

ططة 1 لصة 11ئ11 عاتملا تلع[ .قتتة0آ 01 تتلسمتهصث مخ 19763) .11 يستاووظ 

اععع22 علولا بع[ .111111 تمتخ لصه نرع10مطاء :روط (1981) .1.ظ] ,مسوك 

طعة10مزمة ععمعاعة 1121هه 2 نوع عع 011[ 120151021 مه كتتقصهجيع2 (1985) .141 عاعمعوتوط لصة .11.1 بعاعمعووط 
6 :10110011 

هآ .ع تممه ]وع00) اتللقسمومع2 عاعدعوتز8 عط 2ه لقتاصة81 (1975) .5.8.0 عاأعمعوو8 لصة .11.1 بعاعمعووط 
.اطع نم5 لصة ع11000 

اند عامتدع]1' دملدمرآ .قتلع81 عطا لصة ععمدع 1م بعرعد (1978) .2.1.8آ ,مقتلظ لسهة .8.1 عاعمعووط 

5522-7 ,136 ,لإتتقتطء:59م 01 لقصعنا0ل طمتكت8 .فتعمه ص علعتن5 (1980) .0 ,تعاعووع]1 

.0 ع4 انا .0.5 عرولا تاعلط .إتاموعع 010 عأمستاصا مه :تتصصعظ8 عاعدل (1976) .لث.]آ بمتع1 

44 عصتصتوعا1 الكاة 720101 ره ععناعههم لمأضعمم 06 وأععلاعء عط (1983) .12.31 ,5تعلصة.آ لصة ..آ.صطآ ,ماعط 
.25-7 ,5 بلإع10ماء(5م 011م5 02 لمصنا10 .ؤ5زة نإل سفماعمم 2 تععمقصسم لمعم 

21متتناه1 .جا لكناعة عاللووعلع26 كلامتتوء1/ 2 01 كأععلآع علاتقطلقه كتاكاعء؟؟ 2005 [تاتستاد عط]1' (1961) .5 باعوطاوع]1 


381-55 ,63 ,لزع 10مطءئزوط لوأع50 لصة لمحستمصطى 1ه 
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سيكولوجيه فنون الأداء 


5 18-((ء1055. :11321520 و5 .مو1ذدعتوعخ لصة صم أوتتزعاع) (1971) .18.10 ,تعقماك لصة .3 باعوطاوع1 

ع2 لصه زع10مء نزو (لعا دده11/115 .0.10 ص[آ .5تع تاملعم صذ سمناء2001 عمآ (1991) .0.8 بلاعلط 
اع8 تنلاع لطة ماع51 :لتقل تعأمدسخ .حاتم 

01 15ذلإلقصة لمعتع10مطء نزو م تع ناعنه10 لله تتمصباط 15 17170210 عط لمعاعءط (1981) ..آ.خ] تعطفاط لسة .5 تتعطماط 
قط 11 :[]8 ,عله1111150] 5تماعة لمنة ومكتماء 

لوط صوعع؟]1 له عع1]06160 :مه00دم.آ .كناماعءقصمعم7] عط 0غ ممننواع؟] معط لصة د5عغ101 (1905) .5 بلنععط 
.(1960 لعاسترمعم) 

5 310 112015]3201285] (1980) .11.16 ,معكة]81 1نآ لسة .8 .ك] ,متعم 11 ,.11.آ ,ععصتط ,.11.5] بممسلعمط 
5021 لطة اتلتقمه5معم 0 لقتعنا0ل باأوع'1' املد تستتصتحمه0) ع تكتاعع الى عطا :دوعمع كزووع رع اوناع -ممم 
333-17 ,39 ,لإع10مطءنزوط 

.وا االلوعتك لوعتكتاحط لطة عمدع15ل عكتاعع له 2]2[01 .1 :ووع72202 لتنة عأكتاحط ,210005 (1987) .خ. الا بطاعومم1 
315-22 ,24 ,تتتتقتطء :زو ع االو معطع رم ص00 

7285-7 ,2 بأععطمرآ .ااعطاع8 2323 200 مع (لع1م :1221151212235 قا عدطهتلطتزة عدبتع01 (1986) .1.1.11 ,بوط 

ضة :كلهضعزة أمدتاعاع: والدعزع 51010 35 كأسدكصا 0غ كصملدج تلدء70 202121281 سبع (1992) .ى ,للقسيظط 
7 010طاء:ز2 تتنقص8101110 (كلع) :(100' .1 لصة دعل تحروهن) ..آ ,امعد .11.[ نم[ .ع كتأععمواعم اتتقمم نان ام 
.ؤ5ع الداع كنملآ 01010 :01010 .عتبطانان) 01 سمتكهةعمع0 عط مه 

5107 اعتقعوع1 3 :1نا0[0ء 10 ع5ه0م5ع1 220]10131ع 03 دععتع نالصا لمتنط 1ن (1986) .0.خى ,مسقلنة 0 
119-124 ,24 ,لمق اعطا]' تنخ 01 1021نا10. تدع تع صخ .دعتصدم115]-ممم له 5عتصدم1]115 

74-7 ,لتتقنتتماع1 ,/قهل10' تزع ه0امطءنزوط .عامز 2 قاعع ستقط غتامد عط زم (1981) .8 ,تتعملضعة0 

1 ,802008 لتنة ده تمع 00 .عأكتاحم عصكعلنا دده نتتود صتدعة غ1 نجقاط (1987) .0 ,تع الصد]8 سه .171.177 ,تمكو 
2259-0 

لإآتاك غ27 ,19 بأمتامعءك5 بعلم (1992) .8 ,ععلوع 

أتعنالا نعل ةل .8 لطه معلاكى .آ.لا ص[ .كامععة عع1معلع20نا ص ستدهاد تتتاصعدع؟ سه تمع (1984) .11 ,0لم6زن 
لتتاطع اط بعتملا برعلا .كمه تقصدعا' 1301 (قلع) 

عأقتائط لتتة ع تلكاععء2531102-5ع5 ,تلاكلكهة كزع5م 00 (1985) .0.10 ,11/115080 لصة .للخ ,تعنتتة0) .11.16 ,الزموكة01 
.3953-6 ,3 ,وععمعتء0117آ 101012[1له]آ سه كتلفممومع7 .وععمع ممعم 

.43-46 ,37 بعااء032 'زع[قلننة آللصدع لطاع .ؤوع مقط له طاتتحمط ,تولععة1' (1990) .8 برع 0101 

1 .0.12 ص[ مسفعلمطاء:(5م 0 دمناء 00ت مه :عع معتاءع2ء مقصباط 01 عتوعط) عط]" (1991) .12.0 ,06010 
عع تلاعت له قاع51 :لصفل تعاقسصة .كاتخ عستمتتملايع2 لصة نرعه10[مطءئزوط (لع) 

.01015 ,لاتتطداعن) ,اماع اخ عتتملا «عآظ .ع11آ م0 متعم 0 عملعسترظ (1968) .8 ,001001511 

-126 ,8 ,لإع10مطءئنزو لوعتع10م1وتوطاط .النستاة تعطاه لمة عتكتاحط م0 عمصومدع:7 صز مالقتط]' (1980) .ى صتع 00105 
129 

4 '01208132137م 10 عتلاقوص8 (1971) .خآ بصععذ0 لصة .0.1 ععلك] ,مآءمآ 000ل ,.8.5 غصمكل ,.[.11 رصنع نول1ه0 
,01 551012تتتحط0ن) عطلا 04 تممع18 لمعتصطعع1' ص[ .ومنامنع لقتصعمه لصة غسدتترعل صذ عنام تتقطعط 1قتاءرعد 
.01 علتاصلط الاعصصيع :001 115 :0)0آ ممأوسصتامه 11 .1711 1701 ,لإطمممع مصوط لصه جتمععو 0 

-ع]ة)5 نالوعع؟ لصة [مطامعلخى (1969) .[ ,معاد امه .8 ,عصتمط ,مآ ,تتعصسعيظ ,.8 اعوط ,./0.13آ ,متبحلمه00 
.1358-1-0 ,163 بععمعك5 .قط صا مأعع]آء أمعلمعمعل 


000 


ببليوجرافيا 


لمة لاعتوعوع؟]1 [هممندعنال8 05 تادعتداظ :تلن 10132 ازعقتاع نآ لوعأختاحم 1ه كاوع1' 10133 (1970) .8 ,ممل1ه0 
عع ع5 

لةتطاعتعن) أخطعنك] عط 01 5تمأعصناظ عسصنولا .ثم ص[ .عتتعطمكتصطعط غطعت عط سه عندن38 (1983) .11.917 ,دمله0 
.55 عنتاع لدعم :2005م.آ .عتعدام متصسع 11 

'105101517نات]1 ,لإع010نتناء]1 01 1011221 .تإتماعع تع طامئتستعط اسمستصدمل “تعاكة عع دناعصمآ (1973) .2.5 ,0600 
.1082-8 ,36 بلإتتقتطء تروط لصة 

طع102م 22 عالللوعتك 2 01 5ع5هأطة 200 عط عتة غقط6؟ :تزمفتعطا صا نواع كتلدعك وتسوعل عصنوت] (1985) .]1 ,تععصنتهة01 
.33-46 ,8 الامقطعط ته سومج[ 057ملاأعمم تعطاه عله تإفترعطا 10 

.كتعطمتاطنط ترعادعصك]ا وعنووع1 :مملدم.آ تزمفتعطا متسفل 04 20015 عط :ع ستلدع11 لصة محصهتد[ (1990) .خ] ,تععوستهة 0 

,63 ملاع 0آمطء :روط لدعنالع]1 01 لقصهناه1 بطمتات8 .أصدخصا 02 عرعدى لصة 'كتتقمه5تعم لمحتعتد]/8 (1990) .1./ا بنمهة1ن 
.261-66 

.ة :20012مآ .عنذنا8 01 عه 'تعصص] عط]” (1986) .8 بمعع 1ن 

لمع ناطناط لمكناه 1 تقطاع8 علولا تتعلظ .لإمفتعطا لصة تتمعطا نمسدعلمطء :روط (1974) (لع) .ل.ل بعتعطامعع0 

5 نسطننام0 101 1005اع12 عتأناعم هزع )ا مباء نزو (1990) .1.6 ,لامعلنتطي 320 .1خ ,52110503:21101 ,.آ. كا ,313 ج1015 
78-1 ,11 بلإع10مطءنزةو 02 لهصتتناه1 باع5011 .8011 عللتوعك 101 اواأعومده 1*5م]ع2 لله 

.10597 ,65 ,كأتممرع] لدعاع10مطء:ز5 .5أستقطئدء 010امع1أمء 5'ع1لهه “تعتطع نه[ (1989) .0.777 ,اأعستحرن 

] لقنسصة]1 :م00دم.آ] .عمتتاع015آ ص عصتووع8[1 (1985) .لل ,ووعمصتناو 

لمعاعه1مطء:زو5 طامغتر8 عط 2ه صناع1لنا8ظ .متسضعل درمتئترعاع) 02 لمتأصعامم علتتمطلدء عط" (1980) .8 بتعاصندن 
.330 ,نتاعاءع50 

مكلذ عملا بععلظ .وصاعخ م0 (1971) .1 ,عصسطانو 

لدأء50 لصة ناتلقدمدتعء 02 10021 لتمصبظ دمأووعععة ذز معط17ا (1969) .1.15 بأوعوط لمة .آ ,بمقصساتان 
.60-5 ,12 ,تإعه1مطءئزوط 

ا قعء7عتاءمء 5وعتناة عطا ماصا ممقدع أدعتكصا لدعاع10[مطء :زو (1981) .8 ,ممقص؟كآ-11م02 لصة .17.81 بتعلنة1]1 
ه7111 تفصمعلل؟ .عتدت8ة امه ددعن5 (لم) عاععدماط .11 ص[ .وتأذوعاء.ه0 (زدمطمصطترة ه صل كصوكء أكتاصر 
.اع س8 

5343-0 ,40 ,لإمةاعدلاماء نزو 01 0:2[1تنناهآ. سدع تاعسم .تتامصتاط 01 5ع15 عتأتاع م تعط1' (1986) .خ.خ] ,عنهة11 

.5845-7 ,85 بستاعلانا8 لدعلعه1[مطءنزوط .وعنكء لوطااع حدمت عستلمعع0 صا مأعع لاع “تعلمع0 (1978) .ل.ل ,للهلآ 

01 1331نا10 .قمع قصطملتعم لدء10 لة 172121 تتتاكصا صذ ازتأعنتصة 01 الاعدرووءو5ة مرخ (1982) ..آ.0آ بمتمتصدآط 
.77-90 ,30 ,متكدعسنكظ لدعنك د81 ص داعتتوعوع؟]1 

لقدمذووع01م 02 د5عتاأكتتعاعدمقك :واتلقده5عم :عصاعط 018 غعة عط" (19912) .1.1 بممساعل8 لصة .1 بلمستسدط 
.قاتث ع تلتحتتملرعء2 لصة نزعمامطءئزوط (لع) جه11/115 .0.10 ص[ .5اماعة-دمم لمة كتماعة للتاعفتقطة ,كتماعة 
عع منلااع2 لقنة 5اء31 :تتقلاع اقم 

كاءة عطا ده ووعء0:0 ع صنتاعد عط 06 أععلاء عطا :نامعل عاطناهجآ (1991) .1.1 بممدماعل8 لصهة .آ ,00ممتسدك]1 
لطة نزع10مطعئزو (لع) ده11115 .0.10 ص[ .نمم نغهماكن11ز عكدء 0 - 5جماعة آقممزووع501م 02 ممتامعممعم 
اعع ستاائعت2 له 5اع51 :تسمل تع امصخ .كتتخ عمتسم معط 

:مع لطن .عتتأوعل لصة ععسمق قعل ,عع سمستحصمل ,واتامعل1 01 ممعار :تعلرجء0 مسد عرعد ,ععصونآ (1988) ..آ.ل بمسصدك]1 


.ؤوع2 معوعتطن) 01 (والواع خلمل1] 


420١ 


سيكولوجيه فنون الأداء 


01 1001031 .واتستاتتصحدمء عطا صا 5غ1نلج مع010 لعددع رمعل 101 تزعع1هتناد (امقتعط) عتكنحم خ (1990) .5.8 ,تعقمة1]1 
.-283 ,9 ,لإع10مغدمنء0 لعناممم 

01 1331نا10 امنا8 .عع ممسستم لمعم لصه (اعتحصة 02 إع72200 عطممأممنهء ى (1991) .0 باأتتوط لصة .هآ ,اإلمدكط1 
.1163-8 ,82 ,لإعه1مطءنزوط 

0ه كلع صلم ,كفك أختاحط صل معغتلتطة ع الاتمعمء امه دعتتاعص زدقة لوبطععء لمممتأعصبظ (1990) .11 عاومد11 
1-17 ,13 باماتصع من لصة ستدحظ .5[منممء 

مم8 .ألسلة لمعم مدع نلصقط توللمأضصعحم عتاعع201ة سه 06 تإصرتعغط) عتكتاحم عط (1993) .[ بومد11” 0 لصة .81 بلمعط1 
33-4 ,66 ,لزاع هامطءئزوط لدوعتلع81 1ه لممسسول 

11255163 5122وع1 :2002م] .ممتنوعنل8 لصة الدع م تإمتعط1' عنون8 (1993) زكلء) .1 مبتسدك 1/1 لصة .81 بلدعك]1 
عط اطنط 

ب 1151تا قط 22000 01 35ع2ع31831 112011 علمتستقع 10م لإفتعغطا عأكتاحط 2 012 كاعع87 (1983) .5.31 ,مموعلمع1]1 
.14-20 ,20 ,لإمشتعط]' عتمن8 02 لمعنا0ل .تسععأ]وع اع له دم توعطمء متامرع 

57-2 ,7 بتاهتأعقكقمة]1' لاع5 101 تاعتهعة '15ماعةخ (1970) .11.آ ,مسذد اسه .1717.8 ,اختمعط 

01 1321نا10 نوع تعسة .عتكتاحط صا 5قع7200 امصتحط ممه 213(01 01 تتعاع د هدك ع تكتأععلقة عط" (1935) .>1 ,تعمععكط 
.8 -103 ,47 تإعه1مطءئزوط 

عء8 ع1 .8.1 ص[ .وأوعطاممتتط وتكتتقطلةء عط 06 ممتنه م لدتع لوعاع010زةتتطممطءنروط (1970) .1.8 بمممصععام11 
15 11132610021 له ناماع ,ملقج11للط1 تممزووع وعم 01 5عتسهط(0آ ع1" زقلع) تممصععاه1] .1.8 لمة 
017 له تتعمتة]ط عتمملا وعلط 

.ودع الوا كلدت ااعصرمن) نلا[ يوعقط] .تتامصبط 2ه نرع10مباءنووط ث تعستطعند! (1972) .81.81 بلسقلام11 

ع2 أتدعط 00 عسمتتسق1ع 10م ع منصتةتا علطاممعد أعترط ج 01 ععدعناكم1 (1987) .8.31 ,نوع1 نم81 سه .5.جآ ,معسامك]1 
.3366-6 ,49 ,عستعنلع]1 عتأمحمهدمطء:52 .رمووع تاد عزعه10مطء:(5م 2 ما عمممموع؟ عتكتاءء زطناد مه 

.ؤوع اوالواع تنمآ عع30طصدن) :عع710طصدن .دمتترمممط صا لإوونااء0آ1 (1984) .1 ,110124 

.1011116085 :دهلدمنآ .قاصة'6ة5 101015 01 قلدع؟ عع هتاذ عط :وتاتدعء0 01 كامعصعمء2 (1991) .ث.. 81.1 ,عنه11 

4 1101111أ5 010115تقتتط 01 5اعع811 (1991) .12.8 ,0000 ع2آ لصة .خ.]8 ,علهلن] ,.خ.ل ,علة12 ,.خ .نآ ,علهلم] 
.779-76 ,69 ,كاتتمعخ] لدعلعه1[ماء :زو .كتمع ؤ5تل زه عتامتصتط 01 مدعو 

.50-5 ,22 ,/قهل10' تزع مامطء :زط .'كتتطعاعء 04 لمع عط1' (1988) .10 ,برعاسط 

01 1011231 .1212017 (1مااعع1 01 '(تامأهصة عط" (1987) .11.381 ,طاتتحصد لصه .81.1 ,ممدومعاءط-مدمام1 
.0 490 ,13 ,تم ناتصع 00 امه تتتمسعل8 عصتصسيوع.] :زعم امطءئزوط لمأسمعستع مج118 

12[ .عع 2ناعتة1 320 عأكتاحد جاعع اع أعالهتهم لدعة تسوج خ (1982) .1 ,لطملمتاعآ ممه .ك1 ,تملمعاعول 
.لتتاصعاط تعتتملا لعا ستورظ سه لسنل8 ,عندب8 (زلء) وعموات 

-ع5]28 012 0101تع تعره 01 أعع8177 (1977) .2 ,لتتناط لاع[ ته .1.1/1 ,ممستوعط ,./0.1/.11آ 01 .1.81 ,معصول 
2,952-4 بأعع قرا .قتقكء أختاحط صا خطع م 

01 وععصوط بذكلل لعع لست جاع تحصة دده 5200101 كه غععلاع لمع أعمع8 *198) .1.1 ,عع531:2 لصة .1.8/1 ,معصول 
ب101نا10 كتتدع11 سدعتتعصخة .وطععد1م له تددرع هنل 1/111 مهكتتة ممم 2 :مصقاء كنات صا ععمف صم لمعم 
-108,1150 

,7 لاع 10مطعنزوط لهتعمعء0 02 لفصتناه1 .عتتكددمم ((إلتل50 02 ممالووع نمع عط 2ه بولند ى (1932) .1717.1 ,معصول 
405-7 


4102 


ببليوجرافيا 


52 بلإتأقتطء :وو .كأمتاقة له كلع طامتافظ صا ومتععهم لمدمددع5 لصة كتعل 155 281000 (1989) .]1 ,مممتصول 
125-14 

01 10101281 طتوعتتعسة .15ماع2؟ “تعطاه سه :2502211عم :دمقتلعحجدمء غنوعمع عط (1975) .5.5 ,قتاصول 
1691-4 ,35 بؤأة(إلسدمطء روط 

101138101 .تطقتلعتمء متاح لصهاد عط 02 واتلهناءاءدمطء:زوم عط" (1986) .[ غمععصلل؟ لصة .ن ,كتاصول .5.5 ,كتاصول 
0 132 ,14 ,تكتمأمتطمطءئزوط 

هآ .55 ةا عطا صذ عصناته/11 :100111011215 سه 5مجا010 ,دع تلنصةط طتزا تزمهةتعطتهحصهرد[ (1990) .5 ,دع ستصمعل 
.قاع طمتاطنط تزع اوعصكا وعزووء1 

,70 ,قللك51 8100 لصة لقتطمعءعمء2 .عتعطممتتصعط غخطاعت عطا له تتامصبط 2ه تجلنذد خ (990 1 ) خ 1/1 ,دمممصطمل 
995-02 

110101 لصة لتنامععتع2 .602داعع1مم3 تتامصتط أععلقة عرعد مه طختلتطاة ععقتاعصةآ (1992) .خث..]8 ,دممصطمل 
75,571-1 ,قالكاة 

عستم مدع نلصقططاع5 طوتامعطا كاعد عط غنامطة كدم اباط تنج 02 [متقدمن (1978) .5 ,كقاعنء8 لصة .8.8 ,معدمل 
لقا50 لصة 'اتلقصم5تع2 .اأمعدمع اعتطعومعلصن 06 غ01 عط سه [مطمعلهة 2ه لموعممة عط :دعتعوعنهند 
.200-06 ,4 بستاع لان نرعم1مطءنووط 

5 01110162 01 ع025022116ه :11 تو ,لتتمعطا ععسمصوممه0) (1969) .11 ,2523153 تزتتنكا لمة .ذخ يوعامعسيك]1 
.1460-1469 ,45 بوعتتعسخ آه نجاعاء50 لدع دنامعةخ عط 1ه لمتتنا10 .لمطاعحم دمتغج ا نعلهء 15 له 

انط اتمدء]8 عتتولا نع[8 .ممننواعع نمك عندد/8 (1980) .11 بمعنتسيك]ا 

ع 320 51255 ,700015120 يعصتناة 01 قتاع:123م علا معع تاعط دععمعنع كلل واتلممموعء7 (1980) .لخ ,مصعك]ا 
لدعذكنا]1 صا طاعتدعوع8] ده متمصتحطء5 لدم نه صتعغم]1 85 غه لعن ع تتاعل تعموط .5تعع صزد مه ,نامع تستصامما 
0 أوماءد5 عمتلدع؟] 1ه انوع كتمنآ .ممتكتوعنل8 

.كع معتع نل عد 01 ععصدء لتصئأزة عطا :صقا أقتاحط عط 01 عتمأعنضاد واتلمقمه5معم عط" (1982) .لخ ,مصعك] 
.48-8 ,10 ,عتقن8 2ه تزعمامطءئزوط 

لمع 80017 عط" :مملممآ .اولعصمهن) اسه تجلععهها (1967) .177 مك1 

6 :50 1ع ه11 توك ./(ع10ملاء :51م متتاع[ تمحطدآط 01 كلهأ مع صصح لصب (1980) .1.0 ,اتتمطكتط/11 لصة .8 ,طاعكل 

0 نإع10ماءو عط" (لع) طاعداناعء2آ ,(آ ص[ .ععمع اعم لوعأكناحد له لامتاعم عاص لهزعه5 (1982) .1./ا ,تمععممك]ا 
وو عتطدعلوعى تعتتملا بتأع[8 .عزوم11 

0 01 15ةتزلهتنة لوعتتتمصاظط (ععمعتلنبة ختط ته تتماعة عط مع تجاعط ده د*غهط/1ا (1991) .حظ ,مرتصممك]1 
كأ :3133 اع ]كتطخ .كتتث ع تلتمتتملتع لطة تزع 10مطء :زو (لع) مه171/115 .(آ.0 سآ .عتطتوعطا عطا مز وعووعء10م 
اع تلاعت له 

.0ع انا اتاعطتعءصقطصط عكنآ :111 بمعنةمتصقطن) .أوع8 عناملا عستصصسممعط (1986) .1.81 بأسمائاطيك[ 

لدعاع010اء:(5م لصة لدعاع3:51010ام عط (1990) .11.8 بمتتتد]/8 له .1/1.58 ,تتعناع7101 ,.5 ,مدع اطخ .5.81 ,1أمطهآ] 
.182-119 ,16 بعستعتلع81 لفتناهتتقطع8 .ممتامد 1ه دمغتطتطصآ لصة جمتووع رمت عطا 1ه ماععل]ع 

صا تجا نلمتتع2 :قط رطخا ممناعهنعام] زلع) 5أتكهةجآ .101 ص[ تممه لله 05تمختتحط عتتذومط 0 .11 رععصوط هآ 
55 قع70عل50 لتلمتصبطط علرهلا ع[ .تناه ل كقطء8 عاكنخوع 1 تاستحرم2) 

.لانتو طتقعع ]1 لصد ع01011608خ] :مملدم.آ .عل00 جله80 (1979) .8 بممكتهة717 لم .17لا ,اصمآ 

.ناته 117 له تععاءء5 :002هم.آ .#ماعة عط 2ه نوع ه[مطعنوط عطخ]' (1959) .خآ ,عصمآ 
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لاع تدع 1تامقعطط :قعلةطاعل لمتأمعلزوع:1م لعداتتعاع] 0 قم تاعدع] ,كتعأ170 (1989) .2.1 بكأمتطءد5 لحة .[.0آ ,عممصمآ 
,10 ,نقع108مطء:زو لوعنات[ه0 .عع سقطاء مامتستمه 02 علننتسصع محمد سه ععتنامد عط 1ه 

.0115 تعتنة ان عاتملا تاع[8 تإلعددمء له سعالخ 11000 :تتتصباظ عصلع8 م0 (1975) .8 يجمآ 

0ع" داعتوعوع" لعطة 1[ انامصطت] .عه عد1لنام ماعع كه عاختاحط ا عستسستيعاعل 10 امع تمع مخ (1986) .ل تنه 1ن مآ 
]8 01 لسع المل] 

لاع 5(:5 1121111112 310 كتامطتن1] (1990) .>1 تمصع معنك]1 لصة .>1 ندع[ -مه035105آ1 .11.181 كتنامعاع] 
305-21 ,3 باعتوعوع ]1 الاملطتطط 01 لمحتننانآ. 1121320581 :نا متنك[ 

767-72 ,58 ,كللك51 11061 له لقتامععمع2 .وأعنحصة ده ععصهل 01 كاعع ]8 (1984) .[ بأدناا لصة .لك بعاوع.][ 

.تع طالخ عاتملا تزع[ ,1تاملطداكط صا ممتكه 81005 (1969) (لع) .ل ,عسمتوعآ 

.كاتتث كتتحتتملمعء2 له :زع10مطء:ز5 (لع) ده1115 .0.10 صآ .ولمأأمذمط صا عأختاحم عحرآ (1991) .5 ,تإدملصاآ 
اع مناااع2 لحنة 5اء31 :تقلع أ كم 

.120165 15115ناتا قل عأقتاحط :/إالاكتاعة 0ع01510112112ط1 مه 25 لإقاعطا عأقتاحم 01 عقنا عط]” (1987) .طح ,عمانآ 
93-7 ,10 ,ع صلعث لطة دمتاص ملك دعن كتاعم 

تله لصة نواتلممه5اء2 .قععرع تع اعنام عأمناحط له عستاعءعء5-دممتتودمع5 (1986) .11 بممستيععاع نت لصة .2 ,ع انآ 
5715-7 ,4 ,ؤععتاعتتع] ]امآ 

ملاعم “مط لتنة كص00160ة 02 دعتستعمء عط :ك[تنع0 تنه كممتمعل ,دعطاء111 (1991) ,141 ,غ81110-ل:ز10آ 
.قالث كلتحتلم ع2 لصة نزع10مطءئزو (لع) جه1/115آ .([.0 سآ .كتتاعأوطدة عدعطا طنز ملصعتظ ععلهحم كأمتكتة 
اع لنلااع72 لحنة قاع31 :تتقلاعأ عتم 

,320 بعستعنلع]1 01 لمصتناه1 لسماعصط عاط ع1 .كسما 1ختاحط 01 كتدع[طمم ادعتلء11 (1989) .11.خ ,000تكاءم.آ 
-221 

علالووع2681 ,1[قناءاء5 01 «ملأعصن؟ 2 35 مملماعع1م30 كتامصباآط (1989) .11.]آ ,5تععاءعء2آ سه .31.ى ,عنامآ 
649-44 ,20 ,5ع01] عرعد .أمعامق أملرعة 

ع705طتصةن) .لصتحط 0 ستعتده عطا ده كدمنتاعع الع علط ممعطأعصسمءط (1983) .8.0 بجه1/115ا لصة .0.1 ,معلمسصسآ 
.دوع اواأواع انصلآ 10 د11 :1/13 

لتتمخ طا7 ,مه00همآ ,وعصة1' تإملصناد (لإعمعع:5 .ل نإ0 أتممعك]ا) .تتتتقط لص مرععجآ (1985) .17لا ,تعاورآ 

,19 ,قطمفتعمصه]18 لوأععم5 .5عنلننة لمأمعستيعمعء :وععمع0101ة عتتدعط) 01 عمدممدع:؟ ع1 (1952) .0.8 ,علطملا 
.235-60 

عملا لاع[ .ع 1للوتعانآ لتنة سصللط معط دع15128 :ع ستكلقسطاو8 اسه عستتلاعتجماك 19791) .1 ,ااعصممععءل1 
.قوع 'جاأواع كتمتآ 01010 

للة]] ععتأصعئط :811 ,011115 0موتاع اعمط .وع181011 م0 (1969) .12 ,210دم«[عدل1 

هة (إع10مباءنزط (لع) جره11/115 .0.10 م[ .ععصفل صا ووعععناد 01 كأومء 022[1)مصمع (1991) .5.1.5 ,ل1مدوجاعدكل13 
اعع سنتاائعت2 له 5اع51 :تسمل تع امصخ .كتتخ عمتسرم عط 

ع6 :118201500 53 الاعدممماعناع0آ لصة متع 011 115 :“تتامصباط (1979 ) .2.8 رععط ع1 

الاع[8 .(2 ع 1 17015) اعتدعوع] تنامصتنط] 1ه عأوهطلصدط (1983) (كلء) .1.11 ,بصع 00105 لصة .2.8 بععطنعل1 
عقا 7 تتعع متمد عملا 

465 ,1 ,امتامععتع2 .مم تأمععاعم صا مع عمعمع لل 11021للص1 :ممضوع] (1972) .0آ ,ووعمسصتسصعع1/1 


0 .8 مآ .ممغتصعمء مه ممتامععاعم 01 مم ةمتصدع:0 عطا صا وععمعمع لل عرعد (1976) .0آ ,ووعمستسصوعك/1 
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عنتتدعلدعك :002مهم.]آ .وععمصع تع لط عرعد عمتره اط (كلء) تعطعنية .ل مه 

5 8120101131 (1985) .8.0 ,وتاعصظ لصة .1.10 ,متعامة]/1 ,.0.0آ ,مهال ا[ناد ,.1.آ ,قتاع 2صمآ ,.[.0 ,معسمتاء131 
-1513 ,49 نرعمامطءنروط لماع50 لتنة اتتهصمدمع 02 لم10 .5ه امكتل عكتووع رمع و*رعلمع1 لدع نغتامم 2 10 
.1529 

.37 320 طتعاد تعتتملا بتع[ .تعمعه171 07 وأععمدة (1969) .8 رععع1/13 

ع8 (دمتكتالع 220) حزمث لطة أفدظ تتدعالا عطا ,عأاعوط عطا 01 وعتتطانكء عتدبك8 (1977) .1/.2لا ,تستحلة 
.1ل1] عع معط ,81 ,وأكنات 

36-7 ,6 ,عذكن/! 2ه تزع 10مطء:ز .أوملاءة عتقتحم عطا مذ نوع ه1مءنووط (1978) .2/1 بمعاولاع2 1تخصدك/1 

للم هقتاع .2155 8 نحت1م اعم صا ووع ناد له 'وانلمصوورء7 (1992) .0.10 ,مه11/115 لصة .5.18 ,دمع :1123 -اسمطاعمة]/1 
.8 - 1061 ,13 بوععمعتع ]دآ أددل تتتلص] لسة 

:012002آ .11135نامعصظ عوعع01) (1992) ) .1آ ,قتامع د11 

(لع) اعكاناء0آ .(آ ص[ .ععمقصص ملعم 2ه مم امععاعم عأكتاحط 02 كأععمكة لدعلع10مجتاعل8 (1982) .0.5.31 ,مدل 
ع عتططع لدعم عارملا تعلطا عزون/18 2ه تزع 10[مطاءنزط ع1 

5١‏ تإامقطع؟5 01 0025 [قصقتا [512002دمتك نه أوعطاوعم:زة عمتدعط-لع1ناه[مء 05 (1975) .شآ رومعتتد/1 
3303-1 ,82 ,سناع لاناظ لوعزعه1مطء:زوط 

.10115 تتعلد5 تخالا ,لاع دمه'1!' .أعةتعغس] عاممعم 107 تعنرظ م عنرع (1988) .2 بادلا 

10 ععمعلاتع نلث طاطه10ع70تاتصتطا له 12255135 ,تتامتتتاط 01 عمدعء5 (1988) .1.2 بمتططوجآ لصة .لل..] بمتتتدل13 
93-5 ,18 ,عسماعتلع11 صا جمقتطء برو 02 لمتصضنا10 21م10ة تعنم[ تتامصسط 04 أععللء ع ستتممع200-ووعمند 

عط 0 صناع11ها8 .تناه تقطعط لصه دع نختاغة ده تتتامة1ع 0120م له دعتامع 01 مأععلاءع عطا]' (1984 ) .آ ,دمستعاكة/1 
249-52 ,37 ,لاعاء50 لمعتعم1مباء :روط امتاترظ 

م[ تنام كتقطعط لقنتاءعة مذ وععمعع لل علممدع/ع ممم 2ه تإمععهانتطم عط" (1990) .5 ,مم8 اسه .0 ,5ومعتلعكل/3 
مك ١‏ تعوستمد اهملا تاعلط .كمه 1وسمعصتل لماءه50ه61 نمتلتطم ملع (ل8) سمصصمعاع] .1ل 

0ه 26610 01 02 نخدء 71 تاستحطمء عطا صا 205110 20 نكمم 01 ععصدء كتمع 51 (1969) .لل ,سمتطدعراء]/1 
359-22 ,71 ي,ستاأعلاناظ لدعزعه[مطءئزوط .ومتطكمم ماع 

.55 تا0تطدعتاء2 :عرولا تلع[ .ع متصنةء1' مهمد [ناءمم1] ووعنن5 (1985) .10 بسو طاسعطءعء/1 

.20 .تاعداتاء0آ .وعصصد]8 دوع ع128تصتسصتاد 0ن عممصضمط لقنورءك5 (1977) .8 ,عملطاءدعتل8 اسه .17لا تعدمعكل3 
,102 ,نعو سضعطءعم/11 

11015 تاع ته 177 عادولا برع ل3 .11 كسمه كلاع اط .1717.0 (1973) (.0 ,عع181 طاتى) .0 بلأممكق 

50 :م0لمهمرآ (ععاتته1ان .0 قصدنت) لطن 1[ومطاعوعئط عطنا 4ه ععمعتعواظ لوعزون8 عط) (1976) .8 ,عه13/100 

01 تمناعع11ع1 2 0 عتقتاحط [دذنامعة :011 لصة عاء180 (1979) ..آ.0 ,11711115 لصه .1.10 ,متعم مكاد ,.81.0 ,عتمملة 
121612210031 نه :لمعه نعخ له عدمآ (كلع) ده11115 ,([آ.0 لصة غ001 .11 م[ '5ع1مل0 عستعصمطء 
.تامطتوعطء :01010 .ععدع رع مه 

'زع010طاظ .وعم معناوع05مم0ه 2020 أءع 201 لم10 صا ممع هم متطكتنامء لوطاع كمهل8 (1985) .11.34 ,عره ها 
.7 ,وت ,لزع 10م 1طام50 

ع5نا0]] ممعدع8 عاتملا بوعاظ .(مماتلء 310) عدصساه ١7‏ أدعلط تمتسدعلمطء:زوط (1964 ) ..1.[ بممعمملة 

ممعوء 8 تادهم بتاع[ لإصهتعطاماء نزو 01 0261005 طنده1 زعصب[ه17 لجمعع5 نلتسفتتلماء نزوط (1959) ..آ.آ بممعرم 13 
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لاع81 .ععناأعوعط 02 دوعا متعملط لمة معط ممناعة زعصصس[اه7؟ كختط]" تفسدعلمطءئروط (1969) ..آ.آ بممع مك3 
.عكنا0] ممعوعظ8 علرملا 

.02 :2002مآ .قسنطاءه تتصد]/3 (1977) .نآ ,متتمكلة1 

1501ل للتنة ستعتهه تتتعطا :معتتذوع 0 (1979) .11 ,لإووعتلاع نتقطك” 0 عه .2 بطكتتة]/8 ,.ظ بغأء0011) ,مآ ,متتتملة 
.02 :20012م0آ 

50107 . الاعالاع:1 2 تعأقتاتط 01 امتأمععتعم 5 دعل لتك ده عستصتهة 2ه ماعع 87 (1992) .خى. 8 ,مااعتعصمتمكل/1 
29-4 ,20 يعلون]/ة 01 

عادولا تتاع81 .لإع11516010تمصطاط صا معستلدع 1 (لع) تعاوع1[1اخء]/1 0.2[ ص[ .عاكتاحط 2ه كصنع 0 (1971) .5 ,اعمدلط 
أالننتمع ]1 مممصطمل 

01 و5عنممطاععء صذ نامأ كتقطء6 [5112ناتنا عحتدهد 012 متأفصدامعء لدعتع 010 1وتوطم ى (1962) لح ,تعلاعاح 
.151-160 ,4 ,لإع81010 مقتصبط] .كتستضل 

,18 تناه 1تتوماع8 [دناءاء5 01 دع تتكتطعتى .15ماعة صل 'واتلهناءاء107205 01 «متأوعنن عط م0 (1989) .0 ,عع متسسعلح 
.5223-9 

ماع عطا 01 01غة1ع1200 2 35 انامطتتاط 1ه عممعك (1988) .3.8 باأعءو5نا8 لصة .0.31 ,نادعاظ .3خ ,نوعاط 
اتلممهوتع2 01 [2تتتناه1 .ك5زةئ(لهصة علاتاععءم05رم 2 :ووعتادتل لدعاع 10ملاء:(5م له كأدعلع الللووعتاد عع اعط 
.5200-5 ,54 ,لإع10مطاءنزوط 50121 لمة 

أ تاعتاع 11017 ععصدنآ يلع) عمووط .11 ص[ .لامقاعط) اتاعدع :7201 ععصقل م جأعد1:0مم2 تمك 0ناآ 2 دن (1992) .ى عاعدهل< 
.ع1605ام خآ /عاء123150' :م00مم.] .ععتاعهيم امه تجتمعطا :تزموتعط 1" 

بلعطتقعع1 لإعقتاع ةر مناة 01 غ105 20022425 :21100 1طناتصتحطدمء 1هط1ع20101 صل قمع مع رع كلل عرع5 (1986) .2 برع لاملط 
23-2 ,38 لزع 10مطءنروط 01 2[1متتاوة سممتله نكنم 

.237 صطه1 علتملا بع[ .لإدتعطا!' عنكد/8! عااننوع عن (1977) .0 ,مستططه10] لصة .2 ,]ململ 

عط 06 أعاعنات أمتاممء عده5 ص عع ققطاء لدعتحصمتفصة- لدع تصتاء مممكوع؟ 211 101 ستدءط خى (1981) .1 ,تسطامجاعقعملح 
.1368-70 ,214 ععمعك5 .ستقتط تتتقسةء 

ه1015[ لصة لاع 1معلاع17آ :مم0ل0مم.آ .#ماعخ سه 1ه قدمزووع م00 (1982) .آ ,م0101 

10111231 10161121021 :تنامطنا11 ./واخلتصة لطتة ختنامصطسآط] (1992) .3 بنتعطساط سه .5 .خآ ,عتعطامعع0 ,.841.] ب النعل0*8 
2853-1 ,5 بطاعتوعوع ]1 1تامطناكط 01 

,9 ,للأعالاعك] لوعلعه0[مطءئزوط .:جالناعهةآ غ105 2 5ه "اهم 2 كمتعصة11' :عماجت مسعم لامها (1902) .11.1 ,سماو 
.4 - 183 

ع1 :002دم.آ .عستعنتلعحص لصه عزود]8 (1990) .[ بوعطد* 0 

101101 لصة اتلمممكاعم .5دعناد ع1[ 15غثزا عستممء معطلا تنامصبيط 2ه عممعك (1992) .1.0 بلعو[ ع0 
.799-504 ,13 ,وععدعتع] ]1زدآ 

لدعناناه2 1هص200 متتعام] .مماوع :5161 10 02011ناك لم :ات تمطاتحة له تتامصتط لدع نغتامط (1990) ..آ.جآ ,جأعلوط 
3 . !| ,تناع الاع ]1 ععمعلع5 

.101105 /عاءه)12015 :مملمهم.آ .ععناعةم لصة تتتمعطا لإمفتتعطا]" امعصع:8101 ععصو»آ (1992) (لع) .11 رعمووط 

-583 ,1 ,لإعه1مطعنزةو لدأء50 لعناممك لمع عنمد8 .قطعنامء [دزء50 (1980) .[ ,تععلةحاعصمعط 

.15 0211:017» 010 هه جه ععدعلاتاء /لاعم ناماع سطتصتام لمختصدء 01 أععلاء أمع سعاعل عط" (1980) .2.دآ ,ومتللتطط 


.-139 ,86 ,نزع501010 01 21متناوآ نوع تتعسم 


00 
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(لع) ده11/115 .0.10 ص]آ .دمملعهاد 01 ع10وم 111 عطا :ممننهةجزناءع0 عتناععقم1 مد كه عستاعة (1991) .8.81 ,5متللتطط 
اع5 لاأاع2 0ه قاء51 :مهل تعأاقسخ .ناتخ ع مستستتم ليع نه تزع 10مطء تزوط 

0161512151 لتم ططمحطتزة 2 04 1:01 عطا صا كتزماعه؟ ستهتناد له ددعناد لدعتع 0 1مباء :روط (1981) .81 عاعتدمتط 
.لاع11نامسستوم8 حصدن !11/11 مممعلل؟ .عندد8 لصة ذ5دعنن5 (لع) عاععدمتط .841 مآ 

111201 انامتتنالط أتتة عتطرمء 01 عمتتاعصة][ له كأمععصمء عط]' (1991) 1.1 ,تإعللة]” سه 1 11 ,منتلامط 
.1-22 ,4 بتاأعتوعوع] تتامتطناآ] 1ه لمتتتتاول 

6 ,/113ع31 ال عتتدعط]' لاع .ععته دحتم عم صا نجلهط عط 2ه تجتمعطا لوعنع 1010ط 2 كلعة :ه10" (1990) 11 ل بتعتلوعط 
,86-8 

لدعنلعط له كناهتتاع2 عطا 01 10111021 .5قع810ع2 تتاعط 501 عدم0تتة 5عع101 (1963) .11.8 ,1015لا لصة لخ ,عقصوءط 
.162-77 ,136 ,عقوء015آ1 

(لع) سمصعاع] .]1 ل مآ .5وعلصتام ممستتطلدمم ص ععصمل 25:01 عمتلعءةطصا 04 5سمكتصقطءعع84 (1990) .لح ,ترعووط 
.3ع عع متمد عاتملا تلع[ .كمه 1وسمعصل»طة لمء81050 نمتلتطم ملع 

3 :010150 .لإمةاعط1' لدعاعه0[مطء روط 06 5اعع82 عط" (1980) .0.1 ,ده1115ا لمة .آ.5 بممسصطعف]1 
ووع2 

7 10مطء :زو (لع) جده171/115 .0.10 ص[ أكتكتة عستصتم عم عطلا 01 عسنلصةكرع0 صن سه كله :1015" (1991) .5 ,م1اعتصلعع]1 
.“ع6 نلااع2 لتنة 5اع:317 :تملع امصخ .ماتخ عستسترممعط له 

له معدم ماءنزع0آ .لدع]8 لمكن صز سمه كتعوطا0 :ع1]! 04 تتنامط اكت عطا صا مم خنطا لمتمصمعا8 (1988) .]2 بلمقاوداع»]1 
.4469 ,24 ,تزع ه1مطءنزوط 

'اتلقدهدمعم .اكتلتطة سمتامعععل لصة «واتلقصومكتعم (1988) .[ ,تععاعن1 ممه .0 ,مقصتلة5 ,.1].8 ,متععلك]آ 
188-91 ,9 بوعءدع ]011[ لمسل انمآ 

لدعاع10مطاء:(ز5م لصة لدعاع010تتاعط 01 /لاعتلاع1 3 نممأووع ةمصع لماعد] 06 /(ع51010:(ممتبناعم ع1" (1984) .77.8 بمصتخل 
95,52-7 بتاع لانا8ظ لوعتعه[مطء نزو .مملووع ىمع لداعهة عساعن00م 101 كدمكتسقطععطر 

بتاعتهعوعك] 012200 اتسحصه0ن) .5كم 12011520 200 قطتططع21م عصتدع 15[ :عأقتاحط لصة طتناه:ز امتلع:51 (1985) .>1 ,ع1]10 
-12,353 

'جانتهدهومع2 01 101111121 .21221020 تاحصم هتدع 05]11215م 01 تناد ث (1965) .[ ,تتعع صقرآ لصة .0.8 ,تع طامعوه]1 
.5937 ,2 ,لإع10مطءنزوط 50121 مه 

اءعقاتاء0آ .(آ ه]آ ,عأكتاحط 01 تمتامعععم عط ممه 5عووعء0:م عتلماء81 (1982) .8..]آ ,تعنوء81 اسه .5 8 ,تعدومك] 
.دوع عتسعلوعة عترملا تععلظ .عتدد8 ذه رعمامطءئزوط عط]” (لع) 

.247-66 ,80 بصناعاانا8 لدعنع10مء نزو .دعل اتاء ع طنامنز ص تعخطاع سآ (1973) .81.1 بتتططامك] 

11 بلإع10مطءنزوط الدع #طاعنها غكها عطا عنتقط دعتحدمء مل :زاتتاعع 102 3020 تتامصتتاط غته]' (1992) .[ ,مم1 
.2622-6 

:250 طن .تمزووء2055 لطلة عتسن]/8 عع تتتاء 8 ممم نأواعظ]1 عط 01 نتتمعطا لخ :ععصة]' لصه عندن8 (1985) .0 بأعع نم1 
.ؤوع2 معوعتطن) 01 (جالواع تلمل] 

5 .11 (آ ص[ .5عنادذا لصة قدم نا تاطتاصمء :وعتأعمعع لمعتناه كتقطء8 لصة تتتمعط) تلهصوومعم (1989) بخ ,ع:ه0خ]1 
تعتول تتاع[8 ..قمم عع لل عستع عط لصة كلمعتا غمععع؟ :ترعمامطءووط كتلمموومعط7 (كلءع) معمدن .]8 مه 
١‏ اعم ممم 

-195 ,7,قلو10مع استتتصمطاء :زط ,اكتلئطة لمعتكتاحط عستاعع كه 5تماعهظ عتأعمعع عمتاظتامعل1 (1988) .2.1 ,نوع ا م1 
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200. 

1011031 2081 تتتعأه] ,ووعتاعة سه 02 كدمتاعع الع عنانزلقصة أ5مم :تمتك لامعل 17*5ماعة عط]" (1973) .ل بعاتكا 
.51-6 ,2 ,لإمقتاع طلامطء نوو عنانزلقسدمطاء نزوط 01 

أاع1 عطا دده '(اع25ع101 عتمتط لعووع:1جءاع عتتة 5مماأمصصظط (1978) .11.0 ,لإعنلود لصة .ن.ك] ,انان ,شط يستعلاعوك 
.6 434 ,202 ,ععمعكع5 .ععدآ عطا 1ه علزو 

.110115 تملصة] عاتملا عاط .مغل 01 كصمعة:2آ ع1" (1977) .0 ,مدعدد 

لإتاعلوعك عتزهلا تزع[ عطلا 01 كمه ناع2 5ه 1" .115 نا سناد 1115م 122 تنه 35 غدء طاتتدعط 5 جع ]18 (1962) .5.آ عللهوك 
24 بععوعاءد 01 

(لع) مه1/115ا .0.10 م1 .توأعتحصة ععمقحص ممعم لمعتكتاحط له دعناوتصطعع) ممه [ناءعمم1 ووع 5 (1991) .© بممسلوك 
ناعع ستاااعت2 مه كاع51 :لمقلتعاكصم .ناتخ ع متستم عط امه تزع م10امطء ئزوط 

05 5تصع01م لدعتلعطط .تزع ه[مصطءع] 111101 2ه مممتغدعناممة لدعنصتان) (1989) .ل عتتمحطنعل8 سه .2 بومسلوك 
25-1 بتاعقة]/ا ,كأمتاتخ عصتسرم]معط 

لعءمعتتعمعء لمة م2011 صا اإأعنتصة ععمقصسسمتعمعءط (1989) .1 بخطع ةا لصه .1 بخلمغقتطعد ,.ظ بممسلوك 
.77-50 ,4 ,كأقتاتث عستصتميء7 08 دددعاطمءط لدعتلع]8 .قصمك متاح 

.37 لتتة تتعا5 عاتملا لاع[ .0100 غدع[محده0) م عط ما تتم (1978) .1 ,وتعلمصدكد 

حنغصة لصة ععاهز حامزيع[ عط عع تجاع6 ممتتماع عط 01 هه[ تتححرم 1121ه610ة طاعا-ع تمع مء ى (1991) .8 بتعمدك 
.41-9 ,4 باعتتهعوع ]1 نم11 01 101301 0001 نه تتاعام] :تلامستبكط .لممتكختصمع5م 

.255 'والواع انتآ 0مكصهاك :10150صهاك ,مم نعم نا لكك آه ترعمامطءئروط عط]' (1959) .5 نتعاطاعقطءك5 

21 01 كاأمةستتتيعاعل لوعاعه010نقتتطم لصة لداء0؟ ,عتاتمع 00 (1962) .85.[ ,تتععصاد اسه .5 تعاطاعقطءك5 
.379-99 ,69 ./ااعااع 1 لوعلع 0 1مطءنزوط .عتماد 

552-33 ,63 ب الأعالاع8] عن [لمسدمطء:53 .تتمسفعل صا وتكتقطلدء لله ذوع معتهكة ععمعتلنخ (1976) .[.'1' ,لأععك 

.ؤ5ع2 0211101013 06 زواع حتصتا :لزإعاععلتعء8 .قتصهءدآ لصة لمبضن؟] ,عستلمعط صا كتكمهطندت (1979) .[.'1' ,لكعاءك 

'جاتتقمهكتاع2 .اتاعمصمستم تع امع 01 متاأععاع5 ته عسكاعء5-ده تند كمع 5 (1985) ..آ.0 بلصنه80151] لصة .81.1 بممسمضعتطاءك 
.599-603 ,6 روععوعلء0111آ 1021 اتلص] لسة 

عع200165 320 تامتاععع:؟ صا كاأمعدممماعتاع12 .ع1ه: عومتلوع]ا عطا ص متواععمة عط (1990) .8 ,وتععلةسمعمطءك 
.93-06 ,3 ,وعنلنة5 عتدعط!1' عنلواظ .طاعمتوعوع؟ ممه تتتمعطا :دعنلناد عتتدعطا]" ستطتل طاعممعوعر 

5 اء810 ى "1 218ماعآ .ملع أمعدع رمع ]1 لصة 11111 كه 1770110 عط1' (1819) .ل ,تعستقطسعمماءك 

تإعاوعء 4001508-17 112 ,عستلدع] .عسناعة آه 5م51 صة دع امتعصتم (1970) .8.841 عاععتاءك 

[هأ50 لطة 'واتلهمهومعء 01 221تناه1 .نتتمعطا أعناع عطا لتتة 2011521 ,تتامسصتاط لع1105 (1968) .ى ,اتتاء ناعم 
.63 ,8 ,لإع10مطءنزوط 

,(80) ده1115آ .(آ.0 م[ .عتقتاحط عللكقلع5 امه دعنانوتصطععا متكهجماع] أعقط 5ه قاعع811 (1991) .هآ ,تعأامتاطعك 
ناعع ستاااعت2 لمة كاء51 تسمل تعأكصم .ناتخ ع متسرم رع لصة تزع مام ئزوط 

ع مع تع مع عاكناءء زطناد 30 ع متطاع 2م عاعكتاحط لمزعد (1980) ..آ.0 ,متعطكة لته ..آ.3 ,81010 , .0.8 ,تنه ك5 
.75-2 ,17 ,لاع 1010ةتتتاممطء روط .وععمععع] كتل عرع؟ :تتتعع قمطا ع كتاعع كه عمسسال 

عط 101 005 داع 1م1211 لله كدمتاعنتتاكم1 1ه لقنتصد]8 (1960) .[ بأاعنتاعة5 لسة .(آ ,5ااع.[ ,.0.8 رع تمطموعك 
0 لوعاع10مطء :روط عط!' علرمل؟ا «ععاظ .(مماكتدع" 200 ) مأتمعله لدعتلع]/8 01 وعتنامدع]18 عتمطاموءع5 


.ممصا عاتملا لعل .بمستستنام0 لعصموع.] (1989) .81.8.2 بممدسعناعك 
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لدع نك نط ص اعموعوع] 02 لمصتناه1 .اعنام عناموطة 2ه ممتتقع تاوع نكما لمأمع ستعمع8 (1969 ) .0.0آ بأممعونعء 5 
.135-143 ,17 بمامتتدع س8 

.010 :002دم.آ .عاههططاعاععاة لصة تحتقتل 7*5ماعة مه .عصك] عط 4ه مدعلا عط1' (1985) .لح ,تعد 

05 لقتتتناه1 امتام8ظ لعدممتلمنزة عتعلام متسعط غطعكت هج :جع01500 عتأقصعمم-عتاسقدمءكد (1991) .1.1 ,ولاعتطك 
83-2 3 ,2-6 ,111261013 1اتتتححد0ن) 01 5تزاعل1501د0آ 

5 122011011231ع 01 013 تمع معع لنتننا [ناء تاعاس1 ع1" (1978) .2 ,810 -اعع1]81 لصة .8/1 ,عانروعك .]1 بدلمستطك 
.1699 ,8 ,لزع 10مطءنزوط 50121 02 321تنا10 مودعم متتتاط .ومتامنع لداعة- لمممهم عععل بوط 

مه آ] .(ممتتلع 200) متلتطكة لدعتكد8 2ه نرعمامطءنروط عط" (1981) 0 ,اعقطد0 لصة .خآ ,دموتزدآ ع نك 
اكاك 

عأكنا/ا 2ه نرع10مء :روط عط مذ طعموعوع 1 لوأمع دس تعمد .اعنام عأنااهموطة 01 عتتطهقم عط (1972) ..خث.ل ,اعوعزك 
.54-59 ,8 

أععاءعع8 م ونااتإطعوعة حدم دعنلنند عنازلمسدمطء:9كم :تإلنسصوط عط 220 متصهر»ة عنعدء]" (1988) .8 بممسزكى 
.قوع (واأواع المنآ علهلا صممن ,معنتو بوعل 

.5ع لمعتطاممختطاءة عتاأعطتوجرة 08 واالاتاعة لتتعمعع عطا سه عندد8 (1952) .0.81 بلتساعمقط سه .0.6 ,لتلاععاى 
-188 ,47 ,نإع10مطءنزةوط لوأء50 لصة لمحتتمصطخ 2ه لمسسمل 

4425-7 ,10 ب,أذتعه1مطء نزو عط!' .سمزووع تمع لهقاعه؟ صز وعتاعحط :ج255 طتت ععهة ما ععه1 (1989) .11 ,تعممكاى 

عط عطاعةنامعمظ (لع) 1103 ...11.1 ص[ 7مماعتتعل غز وعمل مط - ععمعلاعءعء لوعزدونت81 (1990) .ث.لآ 510600 
.اعاء50 لدعاع1[0مءنووط امتا8 تتعاأوععاع.] .واأمعله1' سه 115ن51 لهدمتامععد8 01 اأمعدممماءع2آ1 

05 (ع10مطعنزة .دع سنلسصة لمعتتأمتمء عدهة :عمصمموع" لهصه ماع له عتتاأع تاد عزدن3 (1991) .ث.ل بدله0ط10ك 
.110-20 ,19 بعتسمك1 

0 لزع 10مطاء:زو .ععمع [اعععء [15122اتط 01 15م5تتاععم لمع تطم مع 810 (1991) .خ.[.1/1 ,ع11037 مه .خث.ل بدل51060 
3-1 ,19 ,ع 13151 

05 نإاعا350 لوعتاأوناوعة عط 1ه لمتحتتناه1 .أدعلة لمعتختاحط م1 ممتتماع] 5)ز مه 'ودعصلععة' (1984) .ل].>آ بطاتتدمك 
.1907-1-08 ,75 ,1ع تتم 

ل ص غخصع هم عتمعغتطممختطاءة عطلا 04 ووعء20م عنامطصطتزة عط طلغلا نواع تتتدعى عستكعره17؟ ,(1991) .5 ,تلاممك 
.ماع72 0ه قاع51 لتق لاع امصخ .كالخ عصتحتم اعم لصة تزع 10مطاء :روط (لع) ده117115 .(آ.0 مآ .ترمفضعطا 

.ودع (واذواع انتآ وأطصسطا0ن) تعتتولا بورع]8 .عزمب8 01 وع15آ] لمتهاد نط1 لسة عتاناعجة عد (1948) .نآ بممساءطزمك 

.247-60 ,22 ,تتتأعدمم501 .ععمم؟ [هدمداعم صا دعتلنة5 (1959) شآ ,تتعسسرمك 

(لع) م802 .خث.[.81 ص[ .أصعلة) 04 اأمعممماع عل عطا لصة عتقط عط ,عدزماده) عط (1990) .خآ بعلقتموهمك 
لدعلع10مطء نزوط امتاترظ :تعاوععاع .] .مأمعله1' لصه دعتاتالطخ لمدم ع8 01 امعدمم ماع ناء10 عطا عملعة ممعم 
جاع 5001 

.110152 لصة قصة !11/111 :صملكهم.آ .تزع 1م501 2ه دع [متعمتط عط" (1885) .11 ,تععمعمه 

341-11 ,24 ,لإعه1ماء50 02 لقهناه[ امتامظ 27دمكضقطء ذ5ذ غقط/1؟ (1973) .1/1.58 ,تععمعمك 

/ا108مطء:نزو (كلءع) 55و10 .8 لطهة ه15 ماع نظ .ل ص[ .عتكسحم عه نيعم 1مطء :ووم ع لتاتمعمء عط]” (1983) .]8 ,تعلمعمك 
.جاعن50 لدعاعمامطء تروط طك 8 :تعاوععاع.] .4 .0ل8 تإعكتراى 

م1 .15ماع2 خطع10ن5 تنه لقممزووع01م 01 56103 واتلقمه5تعم ى .(1953) .11.10 ,و0010 لصة ..آ.0 ,تزععماك 
.24-5 ,17 ,لزع ه10مطءنووط لعناممكى 1ه 
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ةعنام 101 اتلعحصمم كمع سه 'واتلعتعط معع تتتاعط دممتاعةتعاما عطا 01 ممتتحمستاوع (1970) ..1.8] ,10م لهاك 
.356-60 ,20 ,واتلعتع1] مقسنة] .مصتعا مز علكتامة 

.5001 كاتتث عتتدعط!' .عدولا نتع[8 .(8000م82 .1 .8 .كصقتنا) دعتومع: تزماعة سخ (1936) .0 بكاوك اكتسماكي 

.للم ممداعا8! :معدعنتطن) .فتسدعلمباء نوسوط :عستحلآ 10 لوسمدعطع] (1977) .لك نتتقاك 

لد ممداع]8 :معدعتطن) زدعنانتصطاعع]' عتاناعمة عط" لعنمنادن!!1 نمسدعلماء روط (1979 1 .لخ ,عتماى 

.عقدع15 عتتقتطء:ز5ىم له ومددعا لدعندد8 :نزع010ج دم مطعتزىم عندمك8 (1985) ..آ بطنتهقخ] لصة .خآ ,عمعء ملعك 
.254-64 ,18 .تزع 10منوممطء روط 

ناه تقلاءط له ع 'اناأتصعمء 01 56103 2 :كفك أختاحط لهتأمعطء:ةه ص غاع تأ عع 52 (1987) .11 ,1جع101 لصه .لك ,عمامع اك 
.1 ,78 ,لاع10ماءنروط 02 لمعنه[ امتام8 .أعتحمة ععسمصصم ممعم ص وعلعع له اد 

لتو تنودعع؟] له عع0ع01111ك] :مملمدم.آ قاع عطا 4ه تجتمأقتط لمختطهم 2 زعم وأعطععخ (1982) .لخ ,ومع عاك 

1ما 015 :02002آ .355100م 02 طتوعننآ خ (1988) .هآ بعتع دونك 

تنظ نم 21ماع.آ .علتكن8 عل ععومخصك عثل (1898) .1 ,أمستك 

.قوع20 توانواع نانملا ع0 طلسن بعع 0 1اطصدن) .ععمعتعواظ عنتأقصة1د[ ع1" (1975) ,..آ.آ يسوتواك 

.133-140 ,43 .عاظ .ععسقتطاملاعم عع قتناقطة1 لنة 105ة1:0115صطا جعول (1986) .ل ,تمطناى 

,111115021 .5وعم لل سه د5وعصلاعغ7 صا ممملاعةتتعغصا تجلهط-لصتحم :تزع ه1منته جام مطء روط طتتلوعط (1986) .5 ,غناك 
2501 تتنحة 8116 :211 

2013ماع صذ وعع صقطء 0م126 1اع5 ده كده تامع تعاض تزمفتعط) عأخباحطد 01 ععدع نا اكمز عط]” (1989) .11.11 بأتتهط] 
.155-166 ,26 الإمةتعطا]' عتمد8 01 لمنه1 .كاسع وم -عمهكم عتمقتطء :زوم صا غتاع مط لسه غأععالة 

,لاع010طء:2539 لهتعدع0 01 لةتتتناه1 .كاع:(13م عانااة صذ الكاى عسصتلدع غطوزه عزدن8 (1997) ,.717.8 ,نموم سمط 
345-52 ,114 

.1015 لمملصدخ] عادولا بعل8 .ومنامع صذ معمم (1969) ..]آ ,عع 11" 

تقع1 لتنة تتعقطتة :كاععكة عاللتووع0 ع1 .111 1701 .5وع50نام 0005 ,لإقعع113ز بأععقخ (1991) .5.5 ,ممتكلصده1" 
.00 عمتطمتاطظ تتععستمد تعتتملا بوعل 

5852-5 ,52 ,طالدعط [مملاء5 01 لقمعنا10 .دعتال [دأع50 عه عتكتاحط عتدانامه (1982) .1.17 ,لإعطمه]1" 

هع215ع افحتنه[ (1964) .لخ لا دسعع01 لخنهة .0.0آ بطعنتط ,.آ.1] ,قطامعة ,.8.0 ,مم8 ,.1.0آ بطعه[1آن1 
.661-670 ,26 ,عساعنلع1/1 عتتمددهدمطاء :57م .56103 مكدع تامع 2 :كأسدكص1 مترمط زعم 0 نتناه ل تمراع6 عط له 

(لع) ده11115 .1آ.0 ص[ .عتهل 10 اعتوعوع؟ :قصقك أكتاطط 101 عتاوتصاععا معلسصمعرعلى (1991) .8.1 ,عمفمعلة/؟ 
ك5 لاأاع2 320 قاع51 :مهل تعاقسخ .ناتخ ع متستتم رع مه تزع ه10امطء زوط 

طقخط صا عع22 017 1ع عتكناح جره عتناوتسطعع] عل صدعرع لق عطا صذ مصهووع1 01 ماأععللع عط]' (1993) .8.16 ,عمتامعلة/1 
0107 ذه ععمع تع دهن 1هم0 20 متتعغس] لبمعع5 عطاغه لع أمعوعت1م تعجوط .5م0 1ه تزه ووعناد 103 عه 
,لإتأقتدء :53 01 عالطختامم] ,ماتخ عستمسممعط مه 

.دوع ع متلا/ا تملا تتزعل8 .ج0010 (1980) (لءع) .11 ,تإعاية/ا 

.485-49 ,68 ,لإع10مطءنزوط 02 لمصتناه[ امتامظ ./تلنند عكقء 3 :طعلام عساموطة (1977) .2.8 بسممع7؟ 

5*ع ع١‏ لتقطعن8 (1893) (قصدعا) كتلاع .لخ /لا ص[ .كلمع11 :123 10 هندع 1صتتصصحمء ى (1851) .]1 ,نتعمعة117 
5105 علمه8 علتتملا بوعاة .1701لا عومعرط 

قوع لوعتع عند 40115 01 امتامععاءم 0منأمطط ص وععمعتع تل عرعد (1988) .1.801 ,اعتتصدد لصة .1.10 ,عللة/ل1 


2322-5 ,26 ,لإاعاء50 عتسمصمطء روط عط 04 صناع11نا8 .دع غزومممه عتعطا لمة 
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ببليوجرافيا 


.1/151 02 نزع10مطءنزوط عط" (لع) طاعناناء2آ .(آ مآ .اعغتط عناموطة (1982) .58.801 ,مس8 اسه .117.10 ,لعولا 
.قوع عنتسعلوعكة عترملا بوعلح 

لصة اتلمممومع2 .دععمعنتعقعم وتلعم لصة واتلممم5عم ممع نلاعط دعلصنا عط عصهممامج8 (1991) .1.8 بتعنحكوع/11 
.1293-11-9 ,12 روععدعنعء]011آ 111021لس1 

(لع) ده1115آ .0.10 ص[ .لإمفتغط) ااعتمع:1201 طز امطمقاعط! الاعصع 01 عط 2ه عدن عط]” (1991) .ل ,تتعندماء/131 
اع للاأاع2 0ه كاع51 :مهل تعاقسخ .ناتخ ع متستم رع مه تزع ه10مطء زوط 

ع 02 ا 1[تطاتلعتك اع705 تتام 01 أععلء ع1" (1973) .لل..] بلنائعء]1 لصه .10.5 بسدنلل 611 .1.8 بعاعاع/11 
.435-162 ,36 ,تتتأعسم501 .ععممسسم لمعم 

4 5ع17ووع17مع0 01 051 12012 عأختامط 01 جاعع8171 (1962) .0.11 الإصسني سمه .117.ل ,عع لاع أ معللع18 
307-12 ,64 ,لإع10ماء:زوط لم501 له لمتتمصطم 02 لقتتنامل .دعتسمععام ممتطعو 

.19-30 ,84 صنو8 .515ز[قصة لدعتصتكء 3 :قاكتاصة عتتكتأمععع1 (1961) .11 ,تعامظ8 امه .]لظ ,مستعططلتع/13 

.+12 :002تمآ قحصة]1/11آ دسل (1985) ,ع1 ,قد 1171111 

.536 :20002مآ ووعتاد 11201 5ق ل11512تط 131نام00 :عل أأقمع؟5 عتتناووعظ (1988) .0.1 ,تاعم 000 لصة .0 ,11/1115 

-23,947 ,514115 61غ8]0 لصة لمنامععتء2 .دعع 01 كبناكاء؟؟ لع 01 وعنااعم0ا1م لوكنامحث (1966) .10 .0 ,مه11/115 
949 

31تتموطة 6ه عام وطلصدط (لءع) عاعمعورط .11.1 م1 .مم0 ةلامح 01 5ع1 11د متممطخ (1973) ,(آ.0 ,مه7115م1 
.لدع لع مقاط نمملدمآ .تزع مامطءزوط 

.2 002همرآ الإكقاصة1 [دناءرء5 01 وأعلزعء5 عط]' (1978) .0.10 ,مه7115م1 

.11011017 ناولا لاع[ .أعصنادم1 لصد عنامآ (1981) .0.10 ,بمه7115لا 

تتعتصصصداك5) عناعجة0 811051637 سه دتمعلطاء8 .زوتزلمصدمطءتزدم - “عمعه11 لتقطعنخ] ((1982)) .0.10 ,مه5ل1/لا 

.(ممتاتلع 

-195 ,5 ,ؤععطع مع دآ 11021للس1] لطة جاتلممهكاعم .5اعع طذة وتاعم0 01 (رجاللقص هدعم عط1]' (1984) .0.10 بمه115/ل1 

201. 

017 ناماع ,011لدم.آ .ع01010آ عرعد أدعترع عط]' (1989) «آ.0 ,مه7115لا 

.111120101 ع115010 0 ع5طمم5ع7 320 5وعع اناغ اقنوء5 (1973) .11خ ,علقلمععة:8 اسه .0.12 ,,بده18/115 


.95-6 ,3 ,لزع 10مطء نزو 50121 01 1قتتتنا10 دعم متنا 





]0 1قتتتنا0[ .كتكهاة لداء50 لعطاتتعقة 01 متأعصيظ 2 5ه أخطعاعط 01 100مادتل لدنامءءمعء2 (1968) .2.1 ,مه7115م1 
97-2 ,74 ,لإ108مطاعنزوط 1هاع50 

-174 ,14 ,ومطاظط .دز ةنزلهصة لفتتمأاناء-دودمك للصة اأعلممط لدوعتاع معطا 2 :دعنهاد ععصم]"' (1986) .11 ,مدع للملا 
.203 

11 1111516 11 220117301013 لتتة تامغدء2110 تمتأمععة (1991) .2 ,دمصلدد لصة .10.1 ,مع :13/011 
اع لنلااع2 ممه ك5اع31 :تقلع أكدصم .كالخ 5 لتحتتم ع2 لطة تزع 10مطاء :روط (لع) 11/1155 .0.10 مآ .واعحمة 

.001 810015 بخن ,لإعاعاج 8/10 .ترع10مء :روط لم50 (1977) .5.آ بممسغطاع م112 

.80015 عاعقصصئط نعلتملا بوع[8 .وتعصنا-عم0 أوعنوع01 عدصة]-1[خى 500 5 ممع ناملا تبصع (1981) .11 ,ممسعمصناملا 

.269 ,149 ,ععمدعاء5 .مملغهةاتااعدظ لدأعه50 (1965) .1.8 ,عممزة2 

اعع مم5 نعلتملا الاع[1 .تنامصنط1 01 عممعد لصة (ماتتقصوومعط (1984) .ى ,اد 

.ذوع2 اإأذواع تلصلا ع0 طحصةن) :عع30تطحصدن .جتلمقموئعء2 02 ,تزع 010 1طمطء تروط (1991) .141 بممسصسنعاعنا2ة 
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المؤلف في سطور: 
جلين ويلسون 


* أمسكاذ علم التشين يجافعة تيفاو! د رهف الواكيانت المتصدة. 
* نشر عددا كبيرا من البحوث والمقالات التي تطبق مفاهيم علم النفس 
وتظرنافك هان طتوح الأداء اللكففة زالسرعد اكريف بالسيقبا القناءد 


الأوبرا... إلخ). 


* من مؤلفاته: «الحب والغريزة»ء»صس 2198١‏ «الانقسام الجنسي الكبير» 


. 9 


المترجم في سطور: 
د. شاكر عبد الحميد 


* من مواليد أسيوط ‏ جمهورية مصر العربية. 1952. 


* يعمل حاليا أستاذا لعلم 
لقي بكلية العلىى الإفياقة 
والاجتماعية ‏ جامعة 
الإمارات العربية المتحدة. 
عميد المعهد العالي للنقد 
القنياكاديمية النقون / 
00 96 - 1998). 

* متخصص في دراسات 
الإبداع الفني والتدذوق الفني 
لدى الأطفال والكبار. 

* من مؤّلفاته: « العملية 
الإبداعية في فن التصوير » 
(سلسلة عاك المعرفة. يناير 
7)):«الط فولة 


والإبداع»(ضي خمسة أجزاء) 


9 


الآلة قوة وساطة 
التكنولوجيا والإنسان 
منن القرن ١7‏ حتى ال 20 
تأليف: آر. إيه. بوكانان 
ترجمة: شوقي جلال 
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عن الجمعية الكويتية لتقدم الطفولة العربية 1987 «الأسس النفسية للابداع 
الأدبى فى القصة القصيرة. خاصة الأدب والجنون» (1993) . «دراسات 
نفسية فى التذوق الفنى» (1997). 

* ل#اكرجمات عدة 575 «الأسطورة والمعنى» (1986): «العبقرية والإبداع 
والقيادة» (عالم المعرفة؛ أغسطس 1993 ) . «الدراسات النفسية للآدب (1993), 
وغيرها. 
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حصا | الكتاي 


تمثل فنون الأداء (المسرح والموسيقى والغناء والسينما والرقص والباليه 
والأوبرا... إلخ) بعض الجوانب المهمة والحيوية من الحياة والخبرة الإنسانية. 
وهي جوانب وثيقة الصلة بالمظاهر الاجتماعية والثقافية والسياسية المختلفة 
للحياة؛ إضافة إلى ما تشتمل عليه من فهم واستمتاع وتطوير للذوق والإحساس 
والوعي الإنساني. 

ويتضمن هذا الكتاب محاولة جادة وجديدة لدراسة العديد من القضايا 
والموضوعات المرتبطة بعلم النفس من ناحية؛ وبفنون الأداء من ناحية ثانية, 
وبالعلاقة المشتركة والتفاعلية بينهماء من ناحية ثالثة. 

وخلال الرحلة الخصبة والمتميزة التي قام بها المؤلف في مجالات مختلفة 

اهتم بموضوعات عدة مثل: المسرح والخبرة الإنسانية؛ وجذور الأداء الفني, 
والعملياف الاجتغاضية فى لسرت وقدويب اللمكان والإنسداداللد ووب وا بير 
الإنفعالي. وقوة الموسيقى... إلخ. 

هذه مجرد العناوين الكبرى التي اهتم بها مؤلف هذا الكتابء أما العناوين 
الصغرى فهي أكثر طرافة وجاذبية؛ ومنها على سبيل المثال؛ لا الحصر: 
آهمية الخيال؛ والرقابة: منافعها ومضارهاء وسيكولوجية المؤلفء والمستويات 
المباشرة والمستويات الرمزية في العمل الفني والمسرح:, والخيال والتراسل بين 
الحواسء والأساس الغريزي للموسيقى... إلخ. 

ليست هذه هي كق العناوين التي يحفل بها الكتاب؛ بل إن الموضوعات 
الأخرى التي تحظى باهتمام المؤلف لا تقل أهمية. لذا فإن هذا الكتاب جدير 
بأن يقدم لقراء العربية» فهو ينتمي إلى مجال تشح فيه الكتابات. وكذلك 
الترجمات العربية. إنه كتاب يجمع بين المتعة والفائدة للقارئ المتخصص. 
وغير المتخصصء على حد سواء. 


